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Aufgabe und Einteilung der Untersuchungen. 


Welcher Menſch, jofern er nicht ganz außer aller Kultur 
ftünde, wäre wohl nie im Leben vom Zauber der Töne berührt 
worden! Wie wenig muftfaltich gebildet oder auch nur veran— 
fagt jemand auch jein mag, jo ganz roh und gefühlsarm ijt ex 
doc) faum, daß ihn nicht zumerlen eine [ujtige Tanzmelodie 
oder ein friſcher Marſch aufweckte, oder nie ein jchön geſun— 
genes Lied in Stimmung brächte. So unbedeutend jolche Kunſt— 
erlebniſſe auch jcheinen mögen verglichen mit der Begetiterung 
des Mufifichwärmers, des Enthufiajten etwa, der aus jeimen 
Lieblingsmwerfen die Sprache einer höheren Welt zu vernehmen 
glaubt, für das Empfinden de3 naiven Laien müjjen ſchon 
jene bejcheidenen Genüſſe als eine Art Wunder gelten, als ein 
ganz rätjelhafter Zuſtand, deſſen Erklärung ihm nicht ohne 
Annahme überjinnlicher Beziehungen möglich jcheint. Ein 
Wunder in der Tat möchten auch wir fait die muſikaliſch-pſy— 
chiſchen Erregungen nennen, wenn wir hinbliden auf den un— 
gemejjenen Reichtum unjrer Kunſt an den mannigfachiten Aus— 
drucdsmitteln. Welcherlet Gefühle, von hHöchiter Luft bis zu 
tiefitem Leid das menjchliche Gemüt auch bewegen mögen, die 
Muſik verfügt über taufend Mittel, jie darzuftellen, und was 
hier Worte nicht mehr unterjcheiden fünnen, vermag fie noch 
in den feinjten Abjtufungen auszudrüden. Die Wiedergabe 
findlicher Heiterfeit, wie die Ausſprache weltentfagender Schtwer- 
mut, überjchäumende Luft wie vernichtenden Schmerz, bachan— 
tiiches Toben wie die Seligfeit efjtatischen Schauens, raujchende 
Feſtesfreude nicht minder als jehnfuchtsvolles Schmachten, zier- 
liches Tändeln wie trogigen Kampfesmut — all das umfaßt ihr 
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großer Bereich; und die Möglicgfeit immer neuer Gejtaltungen 
ſcheint unerfchöpflich, wie die Zeugungskraft der Natur. 

Aber nicht nur diefe unendliche Mannigfaltigfeit an Formen 
ift es, die unfer Staunen erregen muß. Solches hat ja die 
Muſik auch mit den anderen Künſten gemein. Was ihr als ein 
bejonderes Vorrecht eigen zu jein jcheint, das iſt eine Eindring- 
lichfeit und Unmittelbarfeit ihrer Wirfung, man möchte jagen, 
einer Unmipderftehlichkeit ihres Angriffs auf unfer Inneres, und 
bon einer Stärke, die fich oft geradezu förperlich äußert. Befannt 
it ja, welche belebende Straft ein luſtiger Marſch auf die er- 
müpdeten Glieder des Soldaten hat; und wie jehr ein ſchwung— 
voller Walzer die Beine eleftrijieren kann, das weiß die tanz- 
luſtige Jugend nur allzu gut. Welcher Mufiffiebhaber wäre 
nicht Schon in den Falle gewejen, daß er jich eine trübfelige oder 
gar ärgerlihe Stimmung in wenigen Minuten mwegmufiziert 
hätte! Welch große Gewalt die Töne auf das Menjchenherz 
haben, weiß nicht zum menigjten auch die Kirche zu ſchätzen, 
wenn jie ihren Gottesdienft mit den Klängen der Orgel begleitet. 
Am jiegreichiten aber äußert die Mufif ihre Macht, wenn jie 
ein feinorganijiertes Genrüt zu jener Ergriffenheit zwingt, Die 
ich nur mehr in Tränen Luft machen kann. Wer jenen wonnig— 
Ichmerzlichen Zuſtand fennt, der uns beim Genuſſe eines hohen 
Kunjtwerfes wohl befällt, jenen Zuftand von Sehnen und Schön- 
heitstrunfenheit, den man vielleiht am beiten mit dem Worte 
Kunſtweh bezeichnen fönnte, der wird zugeben, daß jolches am 
intenfipften und unmittelbarjten Doch nur von der Mufif be- 
wirft werden kann. 

Es foll nun feinesiwegs üderjehen werden, daß auch andere 
Künſte, befonders die dramatiſche und die erzählende den Hörer 
geradezu körperlich erregen fünnen, jofern jie ihn etwa zum 
Schaudern, zu Herzklopfen, zu Lachen oder Weinen bringen 
mögen. Wir finden aber hieran nichts bejonders merfwürdiges. 
Wir wiſſen ja in jedem Falle, von welchen Vorjtellungen dieſe 
Zuſtände ausgelöft wurden. Daß aber ähnliches — wie förper- 
Yiche Lebhaftigfeit, Ergriffenheit oder Tränen — auch die Muſik 
bewirfen fan, muß uns völlig rätjelhaft jcheinen. Wie fommen 
Luftwellen, die weder eine konkrete Vorftellung erzeugen fünnen, 
noch eine fonventionelle Bedeutung wie die Laute der Sprache 
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haben, dazu, das Gemüt in folcher Art zu erregen? Man 
fommt hier tatfächlih in Verſuchung, von einer Wirfung ohne 
Urfache zu jprechen. 

Daß eine Kunſt von folder Macht — man möchte jagen: 
von jolcher Aufdringlichfeit — im modernen Leben einen fo brei- 
ten Raum einnimmt, it nicht verwunderlich. Für einen Bejonne- 
nen aber muß es höchit jeltfam jcheinen, daß dabei faum einer 
unter Taujenden fühlt, daß hier ein großes Problem vorliegt, 
ein Problem, das jo gut wie jedes andere nach einer Löſung 
verlangt und derjelben wert ilt. Es iſt als ob jich eine tobende 
Menge um eine üppige Quelle des Köftlichiten Weines herum- 
drängte. Jeder will jich daran heraufchen, aber faum einer 
it dabei, dem im Taumel des Genujfes die Frage aufiteigt: 
woher, aus welcher unterirdijchen Leitung kommt denn eigent- 
fi) diefer Wein? Es geht eben hier, wie ftet3 und überall. 
Wir jind von fo vielen Wundern umgeben. Da wir fie aber 
alle Tage jehen, jtaunen wir nicht mehr darüber. 

Daß die Theorie der Mufik, ſoweit jie Harmonie und Kom— 
poſition umfaßt, eifrig gepflegt wird, muß ja zugegeben werden. 
Ebenſo iſt das Gebiet der phyſikaliſchen Theorie, die Akustik, auf 
das eingehendfte bearbeitet worden. Sobald wir uns aber vom 
phyſikaliſchen auf piychologiiches Gebiet hinüberbegeben wollen, 
das heißt jo bald mir fragen: 

Worauf beruht denn eigentlih im einzelnen 
die Wirkung der Mufif auf das Vorſtellungs— 
vermögen?, jo laſſen uns alle Wegweiſer im Stid. Was 
man über diejen Gegenjtand allenfalls zu hören befommt, geht 
über poetijch gefärbte Wortfpielereien nicht hinaus. Ja, in der 
Nähe diejes wenig betretenen Gebietes find jo recht die Tummel- 
pläge äjthetifcher Flunfereien und philoſophiſch jich gebärdender 
Schönrednerei. Die hier üblichen Flosfeln von „Sprache einer 
höhern Welt”, ‚Sprache der Geilter”, „Welt-Ideen“ oder 
„Ideen-Welt“, ‚„Objektivation des Willen!” und dergleichen 
ind ja befannt genug. Sie fünnen aber einen ernithaften Be- 
arbeiter diejes Problems höchſtens ein Lächeln abgeminnen. 
Derartiges Wortgeplätjcher ift zwar in allen äfthetiichen Schriften 
zu finden; am reichlichiten und üppigiten aber in jenen über 
Muſik. Das it nun eben nicht erfreulich, allein es muß au 
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wieder zugeitanden werden, daß Dies in der Natur der Sache 
liegt. Die Muſik nimmt nämlich allen andern Künſten gegen- 
über eine eigentümliche Stellung ein. Dieje bieten alfe der 
Anſchauung etwas ficher Boritellbares, mit Worten auszu- 
drückendes, etwas, worüber ich mir allzeit Nechenjchaft geben 
kann. Wenn mich eine gemalte Blume entzüct, it es, weil 
mich die wirkliche ebenfalls erfreuen würde Wenn mich ein 
dramatiſches Werk ergreift, jo weiß ich, derjelbe Vorgang würde 
mich auch in der Wirklichkeit erfchüttern. Ein ſchöner Menſchen— 
feib aus Marmor tjt mir eine Augenweide, weil es eben auch der 
wirkliche ſein könnte. In jedem dieſer Fälle hat das Kunſt— 
werk einen zweifellos beſtimmbaren Inhalt. Jenes „ſtellt dar“: 
eine Blume, dieſes einen Menſchen, ein anderes einen Vor— 
gang aus dem realen Leben. Was aber „ſtellt“ z. B. eine Sym— 
phonie „dar“? Hier iſt eine analoge Antwort ganz unmöglich. 

Ja die Frage ſcheint ſelbſt Schon gegenjtandslos. Die Sym— 
phonie hat eben keinen weiteren Inhalt als ſich ſelbſt. Ihre 
Form iſt zugleich ihr Inhalt. Was ich hier heraushöre, da— 
für fehlt jeder ſprachliche Ausdruck. Einerſeits ſpricht es zu 
mir ſo vertraut und unmittelbar, als wäre das meine 
eigene innere Sprache; andererſeits mutet es mich wieder an, 
ſo ferne, ſo unfaßbar, wie aus fremden Welten. Es ſcheint 
ein Formenbereich für ſich ſelbſt zu ſein, mit nichts anderem 
vergleichbar. Die Vorſtellungen, die beim Muſikempfinden das 
Denken durchfreuzen, ſind wie der eigene Schatten. Er ent- 
Ichwindet ſowie man ihm nachläuft. 

Man könnte hier zwar an die jogenannten Arabesken er- 
inneren. Much dieje jind, jofern fie nicht eben PBflanzenformen 
nachahmen, ein Spiel mit feei erfundenen Geitalten. Auch 
fie gewähren einen äjthetifchen Genuß. Diejer ift aber nicht im 
entferntejten dem an der Muſik gleichzujegen. Ste bejchäftigen 
zwar die Phantaſie in angenehmer Weiſe, jte find aber nicht 
imftande auf das Gemüt zu wirfen, das heißt, die Vorftellung 
von Luft oder Leid zu erregen. 

Welcher Art nun find die Wege, die uns zu dem vor— 
geiteckten Ziele führen follen? Daß fie über die muſikaliſche 
Phyſik (die Akuftif) gehen müſſen, ift ja jelbjtverjtändlidh. Daß 
‚uns aber auch diefe bald im Dunkeln lafjen wird, erjcheint 
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uns ſicher, jobald wir nur einige der vielen Fragen anführen, 
die uns bis jeßt ungelöft entgegenftarren. Warum 3. B. halten 
wir die Oktave identisch mit ihrem Grundton? Warum macht 
die Molltonart den Eindrud des Leidvollen? Warum befrie- 
digt uns ein Vierklang nicht als Schlußafford? Warum be— 
friedigt als Schlußton der Melodie am meilten der Grund- 
ton? Warum nicht die Duinte? Warum jagen wir [eeve 
Quinte? und nicht auch leere Oftave? Warum verlangt 3. B. 
die Folge ceg und egishd eine Fortjchreitung nach einem 
dritten Afford? Daß die Phiſik hierauf feine Antwort hat, it flar. 
Es gehört das nicht zu ihren Mufgaben. Wer aber joll jte ſonſt geben? 

Wenn ich nrich hier anheiſchig mache, für alle derartigen: 
Probleme eine Löjung zu bieten, oder wenigjtens den Weg 
dahin zu zeigen, jo muß ich allerdings gejtehen, daß 
diejer jo eigentümlich ist, daß ja mancher Bedenfen tragen mag, 
mir dahin zu folgen. Wenn ich aber endlich darauf hinweiſen 
fann, welch auffallende Uebereinjtimmung die gefundenen Re— 
jultate überall mit der Wirklichkeit zeigen, jo darf ich wohl ge— 
troit jagen, daß mein Weg, da er ja endlich ans Licht führte, 
doch der richtige war. 

Stier muß ih nun gleich von vorne herein vor über— 
ipannten Hoffnungen warnen. Wer fih etwa erwartete, daß 
man nun eine Symphonie jogleuh in Worte überjegen fönnte, 
möchte ziemlich enttäufcht jein. Daß man eine Mufif bis ins 
Kleinjte auf ihre Gefühlswerte unterſuchen könne, muß man 
ja schließlich verlangen können. Diefe Möglichkeit it ja eben 
die Aufgabe der vorliegenden Arbeit. Aber ein gleichmwertiges 
Kunſtwerk entjteht dabei nicht. Es wäre das, als ob man 
ein Arabesfenmufter genau in allen Linien abmejjen und das 
Ergebnis aufjchreiben wollte. Die analytifche Geometrie ift ja 
tatjächlich imftande, eine geſetzmäßige Kurve, 3. B. eine Spirale 
durch eine algebraijche Formel auszudrüden. Es ilt aber für 
mein fünftlerifches Empfinden ein großer Unterfchted, ob ich dieje 
Formeln leſe oder ob ich die betreffende Linie ſelbſt anjchaue. 
Hier wird die Phantaſie bejchäftigt, dort bloß der Verſtand. 
Die Schönheit der Linie geniege ich nur in der Anfchauung. 
Sie verfchwindet mir aber bei der Analyfe, wie die Schönheit 
des menschlichen Leibes unter dem Meſſer des Anatomen. 
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Desgleihen müßte ich davor warnen, beim Hineinjchauen 
in das Weſen der Mufif etwa die Löſung irgend eines Welt- 
rätjel3 oder eines Dafeingeheinmijjes zu erwarten. Solchen 
Thantajien begegnet man ja, wie fchon bemerkt, nicht jelten. 
Wenn uns derartiges als Nebengeſchenk gewährt wird, fo ilt es 
höchſtens die Erkenntnis gewiſſer Eigentümlichfeiten und — 
der Grenzen unferes Vorftellungspermögens, ſowie der Mangel- 
haftigfeit unjerer gewöhnlichen Beobachtung, die oft den Wald 
vor lauter Bäumen nicht ſieht. Ya jogar die Meinung, als 
jei die Mufif etwas durchaus logisch Aufgebautes oder etwas 
organiich Zweckmäßiges wird dabei arg zu Schaden fommen; 
und wenn derartige Unterjuchungen der Biychologie irgend welche 
Dienjte leiſten können, jo werden e3 zumeijt negative jein. 

Was die Einteilung der vorliegenden Aufgabe betrifft, jo er— 
gibt jich diefe ganz von ſelbſt. An aller Muſik unterjcheiden 
wir Melodie und Harmonie. Dieje beiden Faktoren 
laſſen jich zwar objektiv nicht trennen. Jede Melodie trägt 
ja ihre Harmonie fchon in jih; und beim Hören jeder Akkord— 
folge bildet man unmillfürfich eine Melodie, indem man der 
Oberſtimme folgt. Sie laſſen ſich aber getrennt betrachten. Es iſt 
weiter far, daß dor der Aufeinanderfolge der Afforde zuerit 
dieſe jelbft, vor den Afforden aber der Zuſammenklang je zweier 
Töne, und vor dieſem wieder der einzelne Ton in Hinficht 
auf die Tonvorftellung unterjucht werden muß. Ob nun die 
Harmonie oder die Melodie vorangejtellt wird, ift im Grunde 
gleich. Eigentlich müßten beide zufammen betrachtet werden. 
Das iſt natürlich nicht möglich. E3 erwies fich indejfen ala 
geeigneter, die Harmonie zuerit zu nehmen, da dieje die Be- 
trachtung des einzelnen Tones in jich jchließt, diefer aber natur— 
gemäß den erjten Angriffspunft bilden muß. 


UÜeberblick über das Barmonie-System. 


Eine Unterjuchung der Harmonie wäre ganz planlos, wenn 
jie jich nicht auf eine bejtimmte Affordlehre ſtützte. Ich muß für 
das Verjtändnis des folgenden vorausfegen, daß der Leſer mein 
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„Natürliches Harmonieſyſtem“ fennt. Für den Fall, daß dies 
nicht zutrifft, joll dasjelbe hier kurz auszugsweiſe wiederholt 
werden. 

Wir haben in der Muſik drei Grundwerte von Akkorden, 
d. h. es läßt ſich zeigen, daß jeder Akkord entweder 
Tonika oder Oberdominante oder Unterdominante 
iſt. 
Dieſe drei Hauptakkorde erfahren teils durch Bereicherung, 
teil durch Auslaſſungen, teils auch durch melodiſche Umſpie— 
fung und Berfchiebung allerlei Umgeitaltungen. 

Nimmt man C (dur und moll) als Mufter, jo ergibt das 
vorerjt folgende Formen: 


Unterdominante Tonika Oberdominante 
fac Geo shd 
facd shdf 
— — hdf 
fasc shdfa 
fas d hdfa 
fasc Cesg ehd 
fascd ehdf 
end hdf 
fas des shdfas 
fasc es hdfas 


wozu noch einige Kombinationen aus diefen drei Hauptflängen 
fommen wie: 

aCe 

as ces (dieje meiſt al3 Vertreter der Tonika). 

Außer diejen rein harmonischen Formen gibt e3 noch viele, 
die ihr Dajein Lediglich melvdifchen Umftänden danfen. Um 
jolhe Akkorde zu erkennen, it eine genaue Unterfcheidung der 
melodijhen Töne nötig. Es jind deren dreierlei. Sie 
haben das Gemeinjame, daß fie jich alle jefundenweije an ihre 
Akkordtöne anjchließen; natürlich nicht gleichzeitig mit diejen 
erklingend. 

1. Durchgangstöne, z. B. den Harmonieſchritt gh mit a 
oder mit aaish [eiterartig ausfüllend. 
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2. Zorjchläge von oben Vorhalte). Dieje find jtetS der 
jeweiligen Tonart entjprechend. Es hat 3. B. g in C-dur a als 
Borichlag, in C-moll as. 

3. Vorjchläge von unten. Dieje jtehen ſtets (wenigjtens in 
moderner Muſik) einen Halbton unter ihrem Hauptton ohne 
Rückſicht auf die Tonart. 

Durch Zufammentreffen jolcher rein melodijcher Töne, teils 
unter jich, teils mit Affordbeitandteilen, entjtehen Akkorde, die 
man als Vorſchlags- und Durchgangsakkorde bezeichnen kann. 
So iſt jeder übermäßige Dreiklang, z. B. cegis urſprünglich 
ein Durchgangsakkord, in dem die Harmoniefolge ceg, cta 
ihre Oberſtimme ga in ggisa verwandelt. 

Berjieht man 3. B. im Vierklange cesgesas die drei Töne 
cesges mit VBorjchlägen von unten, jo tritt hd! mit as zufammen, 
welcher Akkord ſich natürlich nach cesgesas auflöft. Daß diejer 
Vierflang hdfas von dem amicheinend identischen hdfas der 
der obigen Tabelle grumdverjchieden ift, leuchtet jofort ein. 

Unter dieje wenigen Grundgejege laſſen ſich alle Akkord— 
und Melodieerfheinungen der Mufif einordnen. Man kann 
jagen, die ganze Harmonielehre läßt jich auf einen Bogen Papier 
niederſchreiben. 

Welche Ausgangspunkte bieten ſich uns nun, um die Be— 
antwortung jener oben aufgeſtellten Hauptfrage zu ermöglichen? 
Wo und wie iſt der Eingang zu finden zu den bis jetzt unbe— 
kannten Gemächern, die das anſcheinend unerſchließbare Ge— 
heimnis bergen, wie die durch die Muſik erregten Vorſtellungen 
in Worten auszudrücken ſeien? Wenn ich den C-durdreiffang 
anjchlage und hierauf den As-dreiflang, jo bildet das einen 
eigentümlich wohltuenden Kontraſt. Genau denjelben hätte ich 
aber erzielt, wenn ich die Folge D-B oder E-C angegeben hätte. 
Sch hätte fogar andere Affordlagen wählen fönnen, ohne die 
Wirfung im wefentlichen zu ändern. Es braucht wohl feine 
weiteren Grörterungen, um zu zeigen, daß der ſtets gleiche 
Borftellungsporgang hier nur auf den Schwingungsperhält- 
beruhen fann; denn dieje jind das einzige, was in den eben 
genannten Affordfolgen gleich bleibt. Wir wiſſen aber weiter, 
daß ſich alle harmonischen Beziehungen durch ſehr einfache Zahl- 
verhältniſſe ausdrücken laſſen. Wenn nun irgend eine Har— 
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mornieverbindung eine gewiſſe Xoritellung bewirkt, jo muß, gleich 
wie jener Harmonieverbindung, auch dieſer Boritellung 
ein beftimmtes Hahlverhältnis, und zwar das 
nämliche zu Grunde Liegen. Unſere vornehmijte Aufgabe wird 
aljo jein, zu unterjuchen, ob die (primären) Hahlbegriffe (Zwei— 
heit, Dreiheit 20.) nicht gewiſſe Vorftellungen enthalten, die 
jih als jene Borftellungen wiedererfennen laſſen, welche von 
den entjprechenden Intervallen erregt werden. 

Daß ſich die vielerlei Intervalle der Mufif auf die drei 
Srundintervalle Oktave, Quinte, große Terz reduzieren laſſen, 
it Leicht einzufehen. So iſt 3. B. die große Sekunde nichts 
anderes als die Quinte der Quinte. Die Feine Sefunde tit 
die Quinte der großen Terz oder auch umgekehrt, die große Terz 
der Quinte. Die feine Terz ijt das Verhältnis von Quinte 
und großer Terz unter jich. In efis oder auch in cges haben 
haben wir Die große Terz von der Quinte der Quinte oder umge- 
fehrt. Quarte, Serte und Seprinie jind ohnehin nur Umkehrungen 
von Quinte, Terz und Sekunde. 

Die vorgenannte Aufgabe reduziert jich aljo auf Dftave, 
Quinte und große Terz, d. h. auf die drei Primzahlen 2, 
3 und 5. 


Eine Eigentümlichkeit der Wahrnehmung. 


Helmholß jagt einmal in feiner Lehre von den Ton 
empfindungen: „Abgeſehen davon, daß das Euferfche Syſtem 
die Erflärung der Tatjache ſchuldig bleibt, warum eine ſchwach 
verjtimmte Konſonanz nahezu ebenjogut Elingt, wie eine reine, 
und bejjer als eine jtärfer verſtimmte, während doch die Zahl— 
verhältniije gerade für eine ſchwach verſtimmte Konjonanz in 
der Hegel am meijten fompliziert fein werden, jo liegt die Haupt— 
ichiwierigfeit der Eulerfchen Anſicht darin, daß gar nicht gejagt 
wird, wie es die Seele denn mache, daß jie wie HYahlenver- 
hältnijje je zweier zufammenflingender Töne wahrnehme.” Was 
uns an diefem Sat zumeilt interejjiert, iſt deſſen erſter Teil. 
Das Bedenfliche, auf das darin hingewieſen wird, läßt ſich 
etwa jo ausdrüden: Wenn durch gewifje einfache Zahlenver- 
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hältnifje beitimmte Vorjtellungen bewirkt werden, jo müjle 
dieſe Wirkung voraussichtlich ſofort verſchwinden oder doch geän- 
dert werden, jobald der eine Ton nur um das geringjte ver- 
ftimmt würde, denn hiedurch wird ja das einfache Zahlenver- 
hältnis fogleich in ein jehr meitläufiges verwandelt. Da nun 
erfahrungsmäßig dieſe Forderung nicht eintrete — denn eine 
ganz Fleine Verſtimmung wird weder in der Intervallempfin— 
dung noch in der pſychiſchen Wirfung jonderlich bemerft — 
jo müſſe die ganze Borausfegung faljch fein, nämlich die Behaup- 
tung, daß die Tonvorftellungen von den einfachen BZahlver- 
hältniffen (2, 3 und 5) bedingt jeien. Zwei Töne 3. B. von 
200 und 300 Schwingungen bilden eine Duinte, da jie dem 
Verhältnis 2:3 entiprechen. Mber auch zwei Töne von etiva 
201 und 300 Schwingungen werden jiher noch als Quinte 
empfunden werden, obwohl doch dies letztere Verhältnis an 
Einfachheit mit 2:3 nicht im entferntejten fonfurrieren fann. 
Es jcheint hinach ein zweifelhaftes Unternehmen, auf die Ein- 
fachheit der Tonverhältniffe eine Theorie gründen zu wollen, 
wie die hier beabjichtigte. 

Diefe Bedenken laſſen fich indejjen leicht zerjtreuen. Wenn 
wir uns fragen: Woher haben wir die Vorjtellungen der ges 
raden Linie, der Parallele, des rechten Winkels, des Kreiſes 
ujw., jo werden wir mit Recht antivorten: aus der An— 
Ihauung. Wenn uns nun jemand die chifanöje Frage vor— 
legte: Habt ihr denn ſchon im Leben eine wirkliche gerade 
Linie, einen wirklichen Kreis gefehen, d. h. jolche Linien, die 
auch für die ftrengite mikroſkopiſche Prüfung wirklich gerade, 
wirklich Freisrund find?! Wir dürften wohl faum Ja jagen. 
Sollten wir mun deshalb reumütig befennen: Wir haben gar 
feine Borftellung einer geraden Linie 2.2? Doc faum! Nur 
ein Pedant fönnte behaupten, daß zur Bildung jener Vor— 
ſtellungen ſowie deren Begriffe die abfolut eraften Anſchau— 
ungsbilder nötig jeien. Sie können fogar ziemlich mangelhaft 
jein, wie. jeder Schüler der Geometrie weiß. Daß mir die 
feinen Abweichungen von der richtigen Gejtalt überjehen, liegt 
einerjeitS an dem, daß alle menfchliche Wahrnehmung nrangel- 
haft ijt, andererjeitS daran, dag wir die ungenaue Zeichnung 
von vornherein nur als ein Symbol, als eine Unterjtügung zur 


Bildung der richtigen Vorjtellung (und des Begriffes) anjehen. 
Wir wiſſen ohnehin, was der Zeichner gemeint hat; das Ver— 
ſtändnis hängt nicht von der Kalligraphie ab. Wir jchauen deshalb 
auch ein Nad, einen Teller für einen Kreis an, weil wir 
wiſſen, daß dent Verfertiger der Kreis al3 Vorbild gedient hat. 
Außerdem it noch zu beachten, daß wir allen Eindrüden der 
Außenwelt jtet3 unfere fertigen Begriffe, beziw. unjere Vorur— 
teile mitzubringen pflegen, denen wir dann die Erſcheinungen 
einordnen. Alles andere erijtiert nicht für uns. Wir find über- 
zeugt, daß der Fußboden des Zimmers eben it, nicht weil 
wir ihn etwa unterfucht hätten, jondern weil wir von jeher die 
Begriffe Fußboden und Ebene zujammengedadht haben. Wir 
haben ebenſo — um endlich auf unjern Gegenjtand zu kommen 
— von Jugend auf die Voritellung, daß der kleinſte Höhen- 
unterfchied in der Meufif der Halbton ſei. Wir fennen Die 
Duinte, wir fennen auch die fleine Serte. Wir fennen aber 
fein Dazwijchenliegendes Intervall. „Folglich“ tt alles was 
wirklich dazwiſchen liegt, für uns entweder Quinte oder Heine 
Serte, je nachdent es näher an jener oder an diejer liegt. Pein- 
fih für das Ohr wird die Sache erit dann, wenn ein Ton 
gerade in der Mitte zwijchen beiden jteht. Aber auch hier wird 
die Neigung zu unbewußter Korrektur noch wirkſam jein; und 
es fann der eine die Duinte zu hören glauben, während ein 
anderer die Feine Serte zu vernehmen meint. 

Derlei Konzejjionen jind nicht jo jelten als es scheint. 
Die temperierte Stimmung ijt ein |prechender Heuge dafür. 
Auch der dreifache Saitenbezug der modernen Klaviere tjt ein 
Beweis hiezu. Es iſt wohl garz unmöglich, drei Saiten abjolut 
gleich zu jtimmen. Es wird aber niemand einfallen den Ton 
einer Taſte deshalb als drei Töne zu hören. Schließlich könnte 
man noch den Umijtand herbeiziehen, daß jelbit die erafteite 
Wiſſenſchaft, die Mathematik, ſich vielfach mit Näherungswerten 
begnügt und verjchwindend Heine Größen ganz ignoriert. 

Hiernach dürfte wohl jedes Bedenken ſchwinden, die ein— 
fachen Zahlenverhältnijfe (2, 3, 5); als die Seele aller Beziehungen 
zwijchen den Tonvorftellungen anzuerkennen. 
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Der einzelne Ton. 


Welche Borftellung bewirkt der einzelne Ton? Cine an— 
jcheinend jeltjane Frage. Man wird leicht zur Antwort be— 
reit fein: Ein einzelner Ton bewirkt eben die Boritellung des 
Tones. Dies tft ja unbejtritten richtig. Allein diefe Erklärung 
fann uns hier nicht genügen. Man dürfte ebenjogut jagen ein 
Molldreiklang erzeuge die Vorjtellung dreier Töne, während doch 
jener einen Eindruck ganz beitimmter Qualität hinterläßt. Um 
den Sinn der obigen Frage verjtändfich zu machen, joll ange- 
nommen werden, es jei für irgend einen gewiſſen Akkord feſt— 
geitellt, daß er die Vorftellung der Trauer erwecke. Hier jind 
wir jogleich bereit, die Urſache dieſer Wirfung in den Schwin- 
gungsverhältnilfen des betreffenden Klanges zu juchen. Wir 
haben hier drei gleichzeitige Einwirkungen, die in einen gewiſſen 
Berhältnifie zu einander jtehen. Daß dieje Einwirfungen „Ton“ 
jind, davon fehen wir ganz ab. Denn „Ton“ find ja auch alle an— 
dern Akkorde, auch jene, welche etwa die Borjtellung der Befriedi- 
gung oder eine Spannung und Dergl. geben. Das Intereſſe ruht 
hier lediglich auf dem, worin die Afforde verschieden von 
einander jind. Das find aber ihre HZahlverhältniffe. 

Wie uns nun hier und dort die Berhältniffe 2:3, 2:5, 
1:3 uſw interefjieren — mit Ignorierung ihrer gemeinjchaft- 
fichen Qualität „TDon“ — jo kann unter der gleichen Bedingung 
unjer Intereſſe doch auch einmal auf dem Verhältnifje: 1:1 
haften. Diefes ijt aber der einzelne Ton für ji, Lediglich als 
Duantität, als „Eins“ gedacht. 

Es findet jich hier dasjelbe Verhalten wie in der reinen 
Arithmetif. Wenn es dort heißt: 2+-3=5, jo iſt es ganz 
gleih ob 2+3 Meilen oder 2-3 Aepfel gemeint jind. Ob 
Meilen oder Aepfel, darum rümmert ſich die Arithmetik nicht. 
Die Zahl Eins muß in Wirklichkeit natürlich immer etivas 
Boritellbares zum Gegenjtande haben; für die Betrachtung der 
Zahlenverhältniſſe aber iſt Eins weder Meile noch Apfel, jondern 
ganz allgemein: „Etwas. 1--1=2 heißt nichts anderes als: 
„Etwas und noch etwas” bezeichnet man mit dem Worte 
„Zwei“. Um zu erfahren, was jenes Etwas it, müßte ich 
das Eins mit einem Eins andrer Qualität vergleichen. Für 
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die Arithmetif gibt es aber nicht „Einſe“ verjchtedener Qualität. 
Das abitrafte Eins hat überhaupt feine Qualität. Es kommt 
nur quantitativ in Betracht. 

Es darf hiernach wohl jekt ſchon ausgejprochen werden, 
daß der einzelne Ton — lediglich unter jeinesgleichen betrachtet 
— nichts andres als die Vorjtellung Des ganz allgemeinen 
„Etwas bewirfen kann. Dies wird fogleich überzeugender, 
wenn man fich daran erinnert, daß jeder Begriff nur durch 
Vergleihung entjtehen kann. Gejegt, irgend ein imaginäres 
Vernunftwejen würde feine Welt lebenslang nur in einer 
Farbe vor ſich haben, jo muß behauptet werden, daß dasſelbe 
weder zum Bewußtjein dieſer Farbe fäme, noch daß es über- 
haupt den Begriff Farbe bilden fünnte. Es hätte in dieſer 
Hinſicht lediglich PVorftellungen von Helligfeitsunterfchteden. 
Dies fönnte Leicht experimentell bewiefen werden. Ange— 
nommen wir betreten ein Zinmer mit bläulichen Fenſtern, 
jo würde nach einigem Aufenthalte darin die Empfindung des 
Blauen jchwinden. Erſt beim Heraustreten käme diefes wieder 
zum Bewußtjein, da uns die Außenwelt mit etwas gelber Fär— 
bung überrafchen würde. Ebenſo merken wir befanntlich die 
ichlechte Luft unjeres Zimmers erjt, wenn wir e3 einmal auf 
Augenblicke verlafjen haben und dann wieder eintreten. Vor— 
her fehlte eben das Vergleichsobjeft der Außenluft. Wer eine 
blaue Brille trägt ſieht die Welt feineswegs blau. Er tft die 
Tönung des Glaſes jo gewohnt, daß ſie ihm nicht mehr zu 
Bewußtjein fommt, außer beim Abnehmen der Brille. Gejegt, 
e3 gäbe auf der Welt nur männliche Organismen, jo hätten wir 
trogdem nicht den Begriff „Männlich“, denn er wäre überflüffig. 
Umgefehrt: Wir bejigen fein Wort für die Vorftellung „flügel— 
loſe Menjchen‘, obwohl fein Menſch Flügel trägt. Hätte aber 
die eine Hälfte derjelben ſolche, jo gäbe es ficher ein eignes 
Wort für die andre ungeflügelte Hälfte. 

Dieje Berjpiele werden genügen, um zu erläutern, daß der 
Begriff „Ton“ nur entitehen kann, wenn diefe Sinnesempfin- 
dung mit anderen verglichen werden famı, die eben nicht 
Ton find. Dieſe Bedingung iſt nun gerade in unferer Aufgabe 
ausgeſchloſſen. Wir vergleichen hier den einzelnen Ton nur 
wieder mit Tönen. Auch muß bemerft werden, daß von ver— 
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ichiedenen Klangfarben und Stürfegraden vorerſt abgejehen wird. 
Es fann Folglich der Begriff „Ton“ gar nicht in Rechnung ge- 
zogen werden. Innerhalb der Welt der Intervalle und Afforde 
itellt der einzelne Ton eben nichts anderes dar, als das „Eins“ 
dieſer Vielheiten. Diefe wird aber wieder nur jolange als 
Einheit gedacht als fie der Vielheit gegenüber jteht. Ohne diejes 
verliert fie fogar noch diefes Attribut und iſt blos mehr ein 
leeres ‚Etwas‘. 

Man ſieht hieraus jchon ungefähr, was wir von „Ton— 
vorjtellungen‘ zu erwarten haben. Sinnesvoritellungen werden 
e3 nicht jein. Man fann den leeren Begriff „Etwas kom— 
plizieren wie man will; e3 werden immer nur ganz abjtrafte, 
aber feine anfchaulichen Gebilde daraus entitehen. Daß ſich 
aus jo dürftigen Grundbegriffen eine jo reiche Welt, wie die 
Mufif aufbauen könne, ſcheint freilich wunderbar. Cine der- 
artige Möglichkeit erkennen wir indeffen auf einen anderen 
Gebiete an, nämlich der Sprache Sit etwa das Wörtchen 
„und etwas ſinnlich DVoritellbares? Es enthält aber doc 
eine ganz bejtimmte Begriffsverbindung. Es bejagt, daß zu 
einen: „Etwas ein anderes „Etwas“ hinzugedacht wird. Oder 
welchen Aufwand müßte man machen, um den Begriffsinhalt des 
Woörtchens „obwohl darzuftellen! Etwa jo: „Aus einem Etwas 
pflegt ein gewijjes Etwas zu folgen. In einem jpeziellen Falle 
folgt aber etwas ganz andres daraus.“ Öder man betrachte 
folgenden unerquidlichen Sag: „Obwohl das, was jchon lange 
jelbjt unter ganz entgegengejegten Bedingungen eingetreten wäre, 
als höchſt unwahrjcheinlich anzunehmen ift, kann das daraus Fol- 
gende nicht unter allen Umjtänden als unmöglich zugegeben 
werden.” Niemand kann fich bei diefem Wortſchwall etwas 
Anſchauliches voritellen. Es iſt hier wieder nur von ganz un- 
benannten „Etwaſen“ die Rede, die aber troß ihrer Leer— 
heit in ganz bejtimmte Beziehungen gebracht jind. In der 
Muſik, jpeziell in der Harmonie, findet etwas ganz Analoges 
ftatt. Das Material der Afforde und deren Berbindungen 
— der einzelne Ton — iſt in unjerer muſikaliſchen Vorftellungs- 
welt ebenfalls nichts weiter, als ein ‚Etwas‘, das uns jo wenig 
intereffiert, wie die Einheit in der Arithmetif. Erſt die Art 
und Weije, wie diejes Etwas in die verjchiedenjten Verhält- 
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nilje gejegt wird, d. h. die Beziehungen ſelbſt, jind eg, 
die unjere Aufmerkſamkeit bejchäjtigen. Das Merkwürdige hier- 
bei ift freilich, daß in der Muſik diefes Spiel mit leeren Formen 
unjer Gefühl in Anjpruch nimmt, während es in der Arith- 
metik lediglich den Verſtand interejjiert. Wir werden übrigens 
auch darüber Aufichluß bekommen; vollſtändig allerdings exit 
bei Betrachtung der Melodie. 

Man wird hier längſt einen Einwand bereitgehalten haben, 
nämlich den, daß alles bisher &ejagte zwar für den phyſikaliſch 
„einfachen Ton gelten mag, daß aber für gewöhnlich jolche 
in der Muſik nicht vorfommen. Jeder Ton habe jeine befannte 
Reihe von Obertönen. Er jei aljo von vornherein jchon 
etivas jehr zujammengejegtes. Diejer Einwurf iſt indejjen leicht 
abzumerjen. Es handelt jih ja hier nicht darum, was der 
Ton objektiv ift, jondern was von ihm ins Bewußtſein dringt. 
Es wird aber niemand behaupten wollen, daß die Obertöne beim 
Mufizieren als folche zum Bewußtjein fommen. Gejchieht das 
aber doc) einmal, jo it eben diejer Ton fein Ton mehr, ſon— 
dern ein Akkord und als ſolcher gehört er in ein fpäteres 
Kapitel. 


Die Wahrnehmung zweier gleichzeitiger Töne. 


Wenn ſich einem Sinne mehrere Objefte darbieten, wie das 
ja ſtets gejchieht, jo nehmen wir zwar ziemlich die Gejamt- 
heit diefer Objekte wahr. Mllein die ganze fonzentrierte Auf- 
merfjamfeit fann ſich doch blos auf ein einziges Heften. So 
empfinden wir 3. B. zwar jtet3 das ganze Gejichtsfeld. Es 
it jedoch nur ein einziger Punkt desjelben, der mit ganzer 
Schärfe gejehen und damit auch wohl bewußt wird ; nämlich jener 
Tunft, auf den die Sehachje gerichtet it. Diejer Punkt pro- 
jiziert jich auf diejenige Stelle der Netzhaut innerhalb des 
gelben Fleckes — wo die LKichtempfindung am deutlichiten it. 
Die übrigen umliegenden Stellen des Sehfeldes werden nur mit 
rajch abnehmender Deutlichfeit gejehen. Hiervon fann man 
ſich jederzeit leicht überzeugen. Daß uns dieje Eigentümlich- 
feit nicht Ttört, fommt daher, daß eritens noch ein großer Um— 
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freis, wenn auch mit verminderter Schärfe mitempfunden wird, 
zweitens davon, daß die Sehachje nach Belieben umherſchweifen 
fann. Ganz gleichzeitig aber können nie zwei oder mehr Bunfte 
icharf gejehen und damit deutlich bewußt werden. Diejes ge- 
lingt auch dann nicht, wenn das Gejicht anjcheinend gezwungen 
wird, zivei verjchiedene Objekte aufzunehmen. Bededen wir 
das eine Auge mit einem blauen Glas, das andere mit einem 
gelben, jo fehen wir feineswegs blau und gelb zugleich oder 
etwa eine Mifchfarbe, in diefem Falle grün, jondern es bleibt 
merkwürdigerweiſe unjerem Belieben überlajien, ob wir blau 
oder gelb empfinden wollen. Ebenſowenig entjteht eine ge— 
miſchte Wahrnehmung oder ein gleichzeitiges Bewußtjein zweier 
Empfindungen, wenn wir die eine Hand in faltes, die andere in 
heißes Waſſer ſtecken; oder wenn wir eine Roſe und eine Neffe 
por die Naje halten. Die Piychologte nennt dieſe Eigentünt- 
lichkeit, daß die Aufmerkſamkeit vor einer gleichzeitigen Bielheit 
von Eindrücken fich nur auf einen davon direkt und voll richten 
kann, „Enge des Bewußtjeing”. 

Erflingen nun — um dies auf unfern Gegenjtand anzu- 
wenden — zwei Töne zujammen, jo fann natürlich die Auf— 
merfjamfeit wieder nur entweder auf den einen oder auf den 
andern Ton ausschließlich gerichtet werden. Hier findet aber 
Doch etwas Bejonderes ftatt, was feine Analogie unter den 
andern Sinnesempfindungen hat. Wenn ich von zivei gleich- 
zeitig Sprechenden nur dem einen zuhöre, jo entgeht mir Die 
Rede des andern gänzlich. Dasjelbe wird zwar auch bei zwei 
Tönen gejchehen. Es fann aber auch gejchehen — je nad) dem 
Sahlverhältniffe derjelben — daß der nicht beachtete Ton, ob— 
wohl nicht direft im Fofus des Bewußtſeins jtehend, dennoc) dem 
eben beobachteten Tone eine gewiſſe Färbung verleiht. Hefte 
ich 3. B. die Aufmerkſamkeit unverrücbar auf e, jo bewirkt 
ein hinzukommendes e feine notwendige Ablenkung ‚oder eine 
Uenderung im Charakter des ec. Tritt aber as hinzu, jo erhält 
die Wahrnehmung des e jogleich eine ganz andre Bedeutung. 

Das ift leicht zu erklären. Befanntlich enthält der Ton e 
unter feinen DObertönen auch e. Ein hinzutretendes e fann 
alfo unbeachtet bleiben, wenn auch die Obertöne als ſolche nicht 
zum Bemwußtjein fommen. Das e kann im lange des e unter- 


Bu, 6 


gehen, wenn es hoch genug liegt. Ein as tft aber in e nicht 
enthalten, muß aljo auf alle „Fälle jtörend und ändernd 
wirken. Das ce gewinnt jegt eine ganz andre Bedeutung. Es ift 
auf einmal Teil eines andern langes geworden, während e3 
früher, mit und ohne e, jelbjtändig war. 

Betrachtet man die Schwingungsporgänge dieſer Töne, jo 
jtellt jich die Sache jo dar. Bezeichnet man die Schwingungs- 
zahl des e mit n, jo ift die Zahl des e (abgejehen vonDftaven- 
verjegungen) Sn; d. h. jede Welle des ce wird in 5 Fünftel 
geteilt. Die Periodizität des c wird aljo nicht geändert. Mit as 
aber, deren Zahl 2 iſt, befommt nicht jede Welle des c 
einen Zumachs, fondern nur jede fünfte. Die Gleichmäßigfeit 
(die Periodizität) iſt alfo hier gejtört, und das ce erhält ſomit 
‚einen andern Charafter. 

In den beiden bejchriebenen Fällen war vorausgejeßt, daß 
die eine Schwingungszahl ein ganzes Vielfaches der andern war. 
Wie jtellt jich aber die Sache, wenn feine der beiden Zahlen 
durch Die andere glatt teilbar iſt, z. B. bei 3 und 5? Es 
iſt ſofort erjichtlich, daß hier beide Töne jich gegenjeitig ſtören 
oder wenigſtens beeinfluffen müſſen, da feiner in der Klang— 
majje des andern enthalten it. Das Intervall vom obigen 
Verhältnijje it Die große Sert, 3. B. ge. Hier trifft auf jeden 
3. Stoß (oder Welle) von g ein jolcher von e, auf jeden 5. von 
e einer von g. Es bildet fich alfo eine neue Periode, welche aus 
der Hebereinanderjegung von je drei Wellen des g und je fünf 
Wellen des e beitehen. Umgefehrt ausgedrüdt: g ift das drei- 
fahe, e das fünffache der neuen fombinierten Wellenreihe, 
welche aljo der gemeinfchaftlihe Grundton e ift. 

As Gewinn aus Ddiefen beiden Betrachtungen für Die 
jpäteren Unterjuchungen haben wir nun folgendes zu merken. 
Bei der jog. „Enge des Bewußtſeins“ könnte man von zwei 
gleichzeitigen Tönen entweder nur den einen oder den andern 
ungeftört wahrnehmen, wenn jich nicht beide in gewiſſer Weiſe 
zur Einheit verbinden würden, wie dies in der Tat bei jehr 
einfachen Verhältniſſen gejchieht. Hier wurden zwei Möglich- 
feiten unterjchieden. Entweder begreift der eine Ton den andern 
als Teil in jich oder beide werden als Teile eines gemein- 
Ihaftlichen Dritten wahrgenommen. Sit das Hahlenverhältnis 
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weniger einfach, wie bei ven Sekunden, jo iſt es natürlich ſchwie— 
tiger bezw. unmöglich, die vorhandene Jufammengehörigkeit zu 
einer höheren Einheit herauszufühlen. Diejes ift aber eben mit 
der Grund, daß ſolche Intervalle den Eindrud des Gegen- 
läglichen, Wiederftreitenden machen. 

68 wurde vorhin behauptet, daß beim Zuſammenſein von 
ce und e, das Testere als Teil von e empfunden wird. Dies 
Iheint nur bedingungsweije richtig zu jein; jedenfall nicht 
im jenen Falle, wo e unterhalb ec liegt, da ja hier Diejes e 
nit in der Obertonmafje des ec Tiegen kann. Diejer Ein— 
wurf iſt indejjen hinfällig, jo triftig er auch ausfieht. Liegt e 
unterhalb ec, jo jind doch beide Töne wieder Teile eines noch 
tieferfiegenden ce. Somit iſt alfo doch e der Grundton dieſes 
Zweiklanges ce. Einen Unterſchied zwiſchen e und ce können 
wir aber hier nicht miachen,datja Die Oktaven erfahrungsmäßig als 
iwentijch erachtet werden. Dies iſt zwar erſt im folgenden aus- 
führlich zu begründen. Wir wiſſen aber aus der alltäglichen 
Praxis ſchon, daß ec allemal der Grundton des Dreiflanges 
ceg bezeichnet wird, ob num ein e aus den tiefiten oder hödhiten 
Negionen gemeint ift. 


Vorläufige Betrachtung der Grundintervalle. 


Tach dem PVorausgegangeien wäre jet die Aufgabe an 
der Reihe, die den Grimdintervallen entiprechenden Vor— 
ftellungen aus den Zahlbegriffen methodiſch zu entwideln. Es 
wird fich jedoch empfehlen, bevor dies gejchieht, exit gewiſſe 
allgemein befannte Eigentümfichfeiten der Intervalle einer zu— 
jammenfafjenden Betrachtung zu unterziehen. Hierdurch wird 
einesteild das Verſtändnis des Folgenden beijer vorbereitet. 
Andererjeit3 bietet dies den Vorteil, daß bei den anzujtellenden 
äußert fubtilen Unterfuchungen auf bereit3S Befanntes zurkd- 
geiwiejen werden Fanıt. 


Die Oktave. 


Unter allen Intervallen behauptet befanntlich die Oktave 
eine ganz bejondere Stellung, injofern ſie nämlich mit ihrem 
Grundton als identisch aufgefaßt und auch in diefem Sinne ge- 
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braucht wird. Daß dieſe Eigentümflichfeit den Mufifern aller 
Zeiten geläufig war, beweilt der Umſtand, dag man die DE 
tave und deren Grundton jtet3 mit dem gleichen Namen oder 
Buchjtaben bezeichnete; phyjifalisch ausgedrückt: Der Ton 3. ©. 
von 435 Schwingungen in der Sekunde wird a benannt, eben- 
jo der Ton von doppelt und der von halb foviel Schwingungen. 
Dieje Idendität wird am deutlichjten empfunden, wenn man 
verjucht einer Melodie diejelbe Melodie in irgend einem Inter— 


dall parallel gehen zu lajjen. Dies ijt befanntlich ohne Ohren- 


marter nur mit der Oktave möglich. Es könnte hier zwar be- 
merft werden, daß eine Parallele mittelit einer jchwachen Duo— 
Dezime wohl angängig wäre, wie dies ja in den jogenannten 
Duintenregijtern der Orgel tatjächlich gejchteht. Dabei darf 
jedoch nicht überjehen werden, daß die jogenannten Mirturen, 
der Orgel, wozu ja auch die Duintregiiter gehören, nichts anderes 
jind als eine Kahahmung der natürlichen Dbertöne. Dieje 
jollen aber hier gar nicht als bejondere Töne zur Wahrneh- 
mung gelangen, jondern nur die Klangfarbe verjchärfen. So— 
bald eine Duinten- oder Terzen-PBarallele einmal als neben- 
herlaufende zweite Melodie zu Bewußtſein fommt, iſt jie auch 
ſchon muſikaliſch unmöglid. Die Dftavenbegleitung ijt aber 
auch dann noch wohlflingend, wenn fie für jich herausgehört wird. 


Lei dieſer Gelegenheit ijt zugleich zu beachten, daß die 
Quinten- und Terzen-Barallelen, jollen fie als Obertöne wirken, 
nicht in temperierter, jondern natürlich in reiner Stimmung 
ſtehen müſſen. Bei den Dftaven dagegen kann von einem 


Unterschied zwiſchen reiner und temperierter Stimmung gar 


nicht die Rede fein. 

Die Identität der Oktaven zeigt ſich bejonders auf- 
fallend an folgendem interejjanten Verſuch. Bekanntlich 
bewegt jih unjer ganzes Miufizieren une innerhalb 
der Breite von ungefähr jieben Dftaven. Der Grund, warum 


wir über diefe Grenze nicht hinausfommen, Tiegt aber nicht 


in der Unfähigkeit der Inſtrumentenbauer, jondern in der Be- 
Ichränftheit des Gehörapparates, welcher Schwingungen ober 
und unter jener Grenzen nicht mehr als Töne empfindet. Da— 
gegen hindert uns aber nichts, uns Tonleitern von unge- 
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meſſener Ausdehnung nach oben oder unten vorzuſtellen. 
Dabei machen wir aber ganz unerwartete Wahrnehmungen. 

Nehmen wir an, wir hätten 3. B. die einfache C-dur=-Leiter 
im Gedanfen 20mal aufwärts durchlaufen, jo müſſen wir ge- 
itehen, daß wir eigentlich eine entjprechende Zunahme an Höhe 
nicht beobachteten. Bei fortdauerndem Weiterjchreiten fommen 
fvir jogar zur Meberzeugung, daß wir uns bei im ganzen gleich— 
bleibender Höhe immer nur im reife von fieben Tönen herum— 
bewegen. Das eben gegenwärtige d 3.8. jcheint uns nicht 
mehr höher zu fein al3 das vorige. Ja es tft nicht einmal 
mehr höher al3 das vorausgehende ce. Dies heißt nichts andres, 
al3 wir empfinden in »iefem Stadium nur mehr die ver— 
ichiedenen Sntervall-Charaftere der jieben Töne. Das d tft 
von ec hier in feiner Intervallbedeutung, feiner tonartlichen 
Rolle nach verichteden, aber nicht mehr an Höhe. Die Iden— 
tität von e und e in den vielen Wiederholungen fommt dabei 
natürlich erit recht zum Bewußtſein. 

As Ergänzung und Beitätigung des Gefundenen möge 
man jest noch den Verfuch machen, in Gedanken von einem 
beliebigen Tone zu deſſen höherer Dftave, dann zur nächiten 
um. zu gehen. Man wird dabei bald die Empfindung haben, 
daß man immer nur auf demjelben Tone jtehen bleibt. Beim 
Sortichreiten in einem andern Intervall dagegen hat man immer 
dag Deutliche Gefühl, daß man jedesmal auf etwas anderes ge- 
langt. 

Für«die Identität der Oktaven jind dieſe beiden Erperi- 
mente Außerjt bezeichnend. Es jcheint aber nebenher noch 
daraus hervorzugehen, daß was wir nach alter Gewohnheit 
„Höhe und Tiefe” nennen, Attribut der Intervalle nur injo- 
weit it, als dieſe reelle, jinnlich wahrgenommene Töne jind. 
Keben dieſer jinnlichen Erſcheinung der Intervalle kann aber 
noch eine abjtrafte angenommen werden, welche von Höhen- 
unterjchieden unabhängig iſt. Diejes wird übrigens noch durch 
Folgendes bejtätigt. Die hohen Töne der Inſtrumente unter- 
jheiden ji) von den tiefen befanntlich durch eimen dünnen, 
in der Stärke pfeifenden Klangcharakter, wogegen die tiefen ein 
dumpfes, brummendes Aeußere haben. Dieſer Unterfchied fällt 
bei den oben empfohlenen Verſuchen völlig weg. 
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Die Quinte und die große Terz. 

Wenn im folgenden von Quinte die Rede tit, jo foll da- 
mit ftetS die Quinte im weitelten Sinne bezeichnet fein, d. h. 
es genügt für unjere Bivede, daß wir z. B. für den Grundton 
e jedes beliebige g kurzweg Quinte nennen, gleichviel, ob es 
unter oder über e jteht. Ebenjo bei der (großen) Terz. Wenn 
wir von der Anſchauung des Grundtones zur Quinte über- 
gehen, jo ift der Eindrud, den wir dabei gewinnen, wenigſtens 
der, daß uns hiemit ein neues, andres Objekt gegenwärtig wird, 
während wir bei der Oktave nur das Gefühl der Wiederholung 
haben. Dieſer Unterſchied wird beſonders fühlbar, wenn man 
den üblichen Melodieſchluß auf dem Grundton bezw. auf der 
Oktave mit dem ganz ungewöhnlichen auf der Quinte ver— 
gleicht. Jener gewährt, wie bekannt, unbedingt das Gefühl 
einer Schlußbefriedigung. Die Quinte dagegen hinterläßt den 
Eindruck, als ſei das Stück eigentlich noch nicht zu Ende. Sie 
mutet den Hörer an wie eine Frage. Die Quinte erweckt über— 
haupt die Vorſtellung von etwas Unerfülltem, Leeren, was ja 
der übliche Ausdruck „leere“ Quinte bejtätiat. Merkwürdiger 
Weiſe iſt für die Oktave, welche ja in Wirklichkeit noch leerer 
iſt, dieſe Bezeichnung nicht gebräuchlich. 

Einen ganz andern Charakter hat dagegen die Terz. (Unter 
Terz ſoll im folgenden ſtets die große Terz verſtanden ſein.) 
Dieſe weiſt einen ausfüllenden, ſatten Klang auf. Das be— 
ſtätigt am deutlichſten die Satzweiſe in zweiſtimmigen, unbeglei— 
teten Liedern. Ein Dreiklang kann hier natürlich nur durch 
zwei Töne dargeſtellt werden. Das geſchieht aber faſt nie 
mittels Grundton und Quinte. Der C-durdreiflang z. B. heißt 
hier ſtets eg oder ce, nicht aber eg, am Schluſſe ſchon gar nicht. 
Hier findet man immer ce. 

Alles das jcheint Schon deutlich dafür zu fprechen, daß Die 
Terz an Ausdrudsfähigfeit der Quinte bedeutend überlegen ilt, 
eine Beobachtung, welche ja im Späteren ihre ziffermäßige 
Beftätigung erfahren wird. 

Die Septime, 


Wollte man über die in der modernen Muſik gebräuchlichen 
Grundverhältniffe. 1:2, 1:3, 1:5 noch einen Schritt hinaus- 
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gehen, ſo käme man auf 1:7. Dies gibt bekanntlich die natür— 
liche Septime, welche gegen die unſerer Dominant-Septim— 
Akkorde etwas zu tief erſcheint. Der Vierklang cegb mit der 
natürlichen Septime eb flingt für jich allein zwar jehr ruhig 
und jchön. Eine Verbindung mit andern Afforden würde aber 
zu etwas gewaltjamen enharmonifchen Vertaufhungen führen, 
weshalb man an der aus der Duinte gebildeten Septime feit- 
hält. (Sn cegb ift ce die Duinte der Duinte von b.) Die 
Betrahtung der natürlichen. Septime ijt indejjen nicht ohne 
Intereſſe. 

Das Auffallendſte, was wir von der Septime wiſſen, iſt 
die Eigentümlichkeit, daß ſie zu einem gegebenen Durdreiklang 
hinzutretend, die Gültigkeit desſelben als Tonika aufhebt. Ein 
b in C-dur gebracht lenkt die Tonalität ſogleich nach F-dur. 
Faßt man eine jolche Septime wie üblich als ein Quintverhältnis 
auf, jo iſt dieſer Umstand leicht erflärlih. In ceg iſt das c Zun= 
bejirittener Grundton, e und g jind Teiltöne des e. In cegb 
Dagegen erjcheint Das c alsyeine Quinte, alfo jelbit als ein Teilton. 

Es ijt nun merkwürdig, dag die genannte Tonartablenfung 
in gleicher Weiſe auch dann jtattfindet, wenn die Septime in 
natürlicher Stimmung Äteht, obwohl auch die natürliche Septime 
ebenjo dem Gejamtflange ihres Grundtones angehört, mie 
Duinte und Terz, und deshalb auch ebenjo ruhig Hingt. Eine 
Begründung dieſes Verhaltens kann allerdings erſt im fol- 
genden Abjchnitte gegeben werden. Es erjcheint jedoch nach dem 
bisherigen hier jchon zweifellos, daß bei der großen Aehn— 
fichfeit der gebräuchlichen Septime mit der natürlichen die eine 
für die andere genommen wird. | 

Dies it auch aus folgendem Umjtande zu erjehen. Wenn 
ich eg anjchlage, jo wird jich der Hörer, jofern er nicht mit 
Abjicht anders tut, die beiden, Töne unwillkürlich zum C-Dreiflang 
ergänzen, da dies eben Der einfachſte Weg tjt, einen Zuſammen— 
hang in den Gegenjag eg zu bringen. Ebenſo oder noch 
jicherer wird er ein tjoliertes hdf zu ghdf ergänzen. Piejes 
jheint aber vorauszujegen, daß das f zu hd int Verhältnis 
3:5:7 gejtanden jei, deren gemeinschaftliches Zentrum eben 
das Eins ift, aljo g. Eigentümlich ift wieder, daß diejelbe 
Ergänzung auch dann ftattfindet, wenn in der gebräuchlichen 
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Stimmung (45:54:64) erklingt. Offenbar wirft auch hier wieder 
die Aehnlichkeit mit der natürlichen Septime hindurch, wie ja 
bereits früher ein Beitreben in der Wahrnehnrung gefunden 
wurde, das Ungenaue für die einfache richtige Form hinzu— 
nehmen. | 


Die Charaktere der Grundintervalle. 


Daß die jämtlichen Toninteroalle der Muſik jich auf ganz 
wenige Grumdintervalle — Oktave, Quinte und große Terz — 
veduzieren lajjen, wurde bereits erörtert. Wir haben es dem— 
nach nur mit den Berhältniffen 1:2, 1:3 und 1:5 zu tum, 
alſo mit den drei eriten Primzahlen. Es iſt wohl ſelbſtverſtänd— 
ih, daß wir uns bei den Unternehmen, die in den Hahlbegriffen 
etwa enthaltenen Boritellungsafte aufzudeden, auf die Prim— 
zahlen überhaupt bejchränfen dürfen. Denn nur dieſe jind 
eigentliche Zahlindividualitäten, während die jefundären Zahlen 
blos Anwendungen der Primzahlen auf jich ſelbſt jind. So iſt 
3. B. Sechs eine Dreiheit, deren Einheit jelbjt wieder eine 
Vielheit, nämlich die Primzahl 2 it. Die Primzahlen dagegen 
jind unmittelbare Beziehungen auf die Grundeinheit und jede 
derjelben — wenigitens die einfacheren — jtellt eine bejondere 
Voritellungsverbindung dar. | 

Bevor wir einen bejtimmten Zahlbegriff betrachten, müſſen 
wir fragen: An welche allgemeine Bedingungen ift die Boritellung 
der Vielheit überhaupt gefmüpft. Geſetzt ich habe einen 
Apfel, eine Birne und eine Stiriche vor mir, jo bilden Dieje 
fürs erſte ein mannigfaltiges Anfchauungsobjeft mitjanmen. 
Ich kann jie aber mit diefen Namen noch nicht in eine Zahl 
jajjen; ich kann nicht jagen: es jind mehrere Aepfel oder 
mehrere Birnen oder mehrere Kirſchen. Um die Bezeich- 
nung „mehrere“ anmenden zu können, muß ich in diejer Mannig— 
faltigfeit erjt eine Identität erfennen. Dieje drüde ich hier 
aus, indem ih jede Kinzelericheinung eme Frucht 
nenne. Inſoweit der Apfel, die Birne, die Kirſche eine Frucht 
it, jind fie identisch. Nur wenn ich jie in dieſer Weiſe identi- 
fiziere, d. h. wenn ich die Spezies unter einen Gattungsbegriff 


jubjummiere, fann ich jie zufanımenzählen, gleich twie ich mehrere 
Brüche nur addieren fann, wenn ich fie auf gleiche Nenner 
gebracht habe. Dieje Ypentifizierung it die allgemeine Bedin— 
gung der Vielheit. Selbitverjtändlich wird jede Vielheit wieder 
ihre befonderen Merkmale haben. In der geringsten Bielheit 
— der Zweiheit — iſt natürlich die Bildung des Identitäts— 
begriffes ebenfalls das erſte. Dieſer ift aber aud der ein- 
zige Begriff, Der darin jiedt. Die Zweiheit fann nur 
die einzige Vorftellungsbewegung bejigen: von einem zum 
andern, eigentlich: von ſich ſelbſt zu fich ſelbſt. Der Bor- 
tellungsaft des Begriffes „Zwei“ heißt aljo: „Etwas ift mit 
etwas identiſch.“ 

Die Anwendung diejes Nejultates auf unjern Gegenjtand 
ergibt jich, wie man jteht, unmittelbar. Das Intervall 1:2, 
die Oftave, bewirkt die Vorftellung der FSpentität, wie dies 
bereits aus der Erfahrung allgemein befannt tft. 

Wie die Sache bis jest dargejtellt wurde, jcheint ſie ein rein 
objeftiver Vorgang gu fein, ein Gejchehnis, daS mit unjerer 
eigenen Perſon nichts zu tun hat. Wir ſtanden dem Gegen— 
ſtand jo gegenüber, wie der Mathematiker jeinen Berehnungen, 
nur mit dem Berjtande, ohne perfönliche Beziehungen. Nun 
weiß aber jeder Mufiker, insbefondere jeder Komponijt, daß fein 
fünftlerifches Wirken und Schaffen eine Tätigfeit ift, die mit 
jeinem eigenjten Fühlen, mit feinem Gemütsleben aufs innigite 
zujammenbhängt, ja gerade daraus hervorzuquellen jcheint. Den 
außerlichen Grund diefer Tatfache werden wir zwar. bei der Be- 
iprechung der Melodie erſt kennen fernen. Es liegt hier ſchon 
bei der innerlichen Verarbeitung der Schwingungsverhältnifje 
zu abjtraften Vorſtellungen der erjte Grund verborgen, weshalb 
wir die Geftaltung der Tonfprache mit unfern eigenen Gedanken 
geradezu identifizieren. Ja wir fönnen die weitere Entwick— 
fung der Intervall-Vorjtellungen gar nicht mehr von der Ent- 
wicklung des eigenen Bewußtſeins trennen. 

Denfen wir uns jegt ein Wefen, ein Subjeft, das noch auf 
der unterſten Stufe des Bewußtſeins ftehen foll, oder vielmehr 
überhaupt noch nicht bewußt ift. In diefem Zuſtande fann 
e3 eigentlich noch gar nicht Subjekt heißen. Ein jolches wird e3 
erit, wenn es das eigne Sein fühlt. Es iſt vorerjt nur ein 
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Etwas, dejjen Sein ji) vom Sein der Außenwelt noch nicht 
unterjcheidet. 

Das erjte Objekt, dejjen ſich diejes fingierte Wejen bewußt 
werden fann, ilt das Sein (das Erijtieren). Dies ift der erjte 
und geringite Bewußtjeinsinhalt, und wenn es diejen jchon in 
Worte fajjen könnte, müßte e3 etwa jagen: „Ich bin ich” oder 
‚sch bin mir des Dajeins bewußt‘. Das erjte Auftauchen 
aus dent Nichtbewußtjein iſt oljo in gewiſſem Sinne eine Ent- 
zweiung, es ijt der verwirflichte Identitätsbegriff. 

Wir haben bereits gejehen, wie der Hinzutritt der Oktave 
zum einzelnen Ton die muſikaliſche Darjtellung dieſes Borganges 
it. Der einzelne Ton fann nur eine dumpfe Voritellung des 
[eeren Seins, eines ganz unbejtimmten Etwas geben. Mit der 
Dftave, einer zweifachen Tätigkeit, tritt das erjte Vergleichsobjekt 
auf. Es entiteht die erite bejtimnıte Voritellung, nämlich: daß 
ein binzufommendes Etwas tbentifch iſt mit einem bereits vor— 
handenen. Wie man jteht, ijt das freilich nur eine ganz ab- 
Itrafte Vorjtellung, wie es auch alle folgenden fein werden. 

Welche it nun das nächſtmögliche Denkprodukt bei diejer 
Selbitihau? Wie bisher jchon mehrmals ausdrücklich betont 
wurde, fann ein neuer Begriff nur entjtehen durch Vergleichen 
zweier Borftellungen. Welches Vergleichsobjeft fann uns aber 
der bis jeßt vorhandene ärmliche Begriffsinhalt bieten? Offen— 
bar nur den neuen Zuſtand im Gegenſatz zum alten. Das 
Subjeft hat jich bis hieher in zweierlei Zuftänden befunden ; zuerit 
in einem ganz unbejtimmten, dumpfen, nebelhaften, wo es jein 
eignes Sein noch nicht weiß, jodann in jenem, wo ihm ein 
Sein gegenftändlich wird. In dem Gegenüberhalten diejer beiden 
Zuftände, das nunmehr einen dreifachen Bemwußtjeinsaft 
darſtellt, erblidt jegt das Subjekt erjt jeinen früheren anjchau- 
ungslofen Zuſtand als feinen eigenen. 

Wir bemerken auch hier wieder eine auffallende Ueberein— 
ſtimmung mit unjern mufifaliihen Erfahrungen. Mit einer 
dreifachen Tätigfeit muß die Wahrnehmung beim Hören der 
Quinte reagieren. Wie bereit3 im vorigen Abjchnitt ausge- 
jprohen wurde, und wie ein forgfältiger Beobachter ja jelbjt 
finden wird, gewährt die Quinte feineswegs die gleiche Befriedi- 
gung der Anjchauung wie ihr Grundton. Das wird bejonders 


ur 


bemerkbar, wenn wir die Aufmerkſamkeit zwiſchen Grundton und 
Quinte hin- und herjpringen lafjfen. Es iſt als ob die innere 
Anschauung abwechjelnd von einen bejtimmten Objeft (dem 
Srundton) auf eine inhaltsloje Nichtung abgezogen und dann 
wieder zurücgelaffen würde Die eine Blickrichtung (die auf 
den Grundton) gewährt volle Befriedigung, die Anjchauung 
wird hier gefättigt. Die andere Richtung (die auf die Quinte) 
aber erzeugt das Bewußtjein, oder vielmehr das dumpfe Ge— 
fühl, daß ein voll befrievigendes Anſchauungsobjekt zwar vor— 
handen ift; daß es aber augenblicklich nicht erfaßt werden fann. 
Um fich das recht lebhaft zu vergegenmwärtigen, braucht man nur 
eine Melodie auf der Quinte ausklingen laſſen. Wir wiſſen ja 
alle, welche Unbefriedigung dies hinterläßt. Es mutet uns an 
mie eine offene Frage, wie etwas Unvollendetes, wie ein Blid 
ins Unbeitimmte. 

Die der Quinte entjprechende Vorſtellung fönnte man jo- 
nit endgültig etiva formulieren als eine 

Entziehung des Anjchauungsobjeftes. 

Bevor wir mweiterjchreiten, dürfte es nüßlich fein, nochmals 
auf die Bahlbegriffe zurüdzufonmen. Es wurde eingangs ge- 
zeigt, daß der Begriff „Eins“ durchaus nicht das Erſte bei 
der Bildung der Zahlbegriffe itt. Das Erjte überhaupt iſt un— 
beitimmte Mannigfaltigfeit, d. h. Bildung von Gattungsbegriffen 
jür mehrere Spezialvorjtellungen — 3. B. Hund, Vogel, Stich 
— mehrere Tiere —. Alle Vielheit oder Identität aber wird 
zunächit als Zweiheit erfaßt. Es entipricht dieſer wieder der Be— 
ichränktheit des Auffafjungsvermögens auf ein Obgeft, der jo- 
genannten Enge des Bemwußtieins. Handelt es ſich um Ver— 
hältniffe, jo Fann auch von dieſen wieder nur eines auf ein- 
mal überjchaut werden. Auf diejen Umftand deutet jchon eine 
Eigentümlichkeit der Sprache hin, nämlich die, daß jie für alle 
Lielheit nur das eine Bindewort hat, das im Deutfchen „und“ 
heißt. Mit ‚und‘ kann man aber nur eine Vielheit von Zwei 
ausprüden. Um eine größere damit zu bezeichnen, muß - man 
dieſes Wörtchen jchon wiederholt anwenden. Ebenſo iſt es merk— 
würdig, daß das Wort ‚ein‘ zugleich den Wert eines unbe— 
ſtimmten Artikels und des Zahlwortes eins hat. Jene eritere 
Bedeutung war zweifellos die urfprüngliche. Die Zahlbedeutung 


fonnte es erſt durch die Entgegenftellung bejtimmter Vielheiten 
— Zahlen — befommen. In der Zweiheit num findet jich weiter 
nichts als die Subjummierung zweier Anſchauungen unter einen 
gemeinjamen Begriff. Der Begriff Eins aber bildet jich auch 
hier noch nicht. Dieſer fann erſt entitehen, wenn er einer Menge 
entgegengejeßt wird, die eine andere als die Einheit tft. In 
Zwei gejchieht dies aber noch nicht. Sobald ich aber das wirk— 
fich tue, jobald ih zum erſten Male (zwei) verjchiedene 
Mengen einander gegenüberjtellen fann, entiteht der Begriff 
„Drei“. Erſt hier kann jich der Begriff Eins in gehörger Klar— 
heit abjondern, weil ich eben jet erſt Gelegenheit habe dieſe 
Quantität (die Eins nämlich) an einer anderen (der Zwei) zu 
mejjen. Der begriffliche Inhalt der Dreiheit ift alfo: „Ich er— 
kenne einen Unterjchted zwischen Einheit und Vielheit.‘ (Man be- 
achte nochmals, daß eben dieje Vielheit auf diefer Entwiclungs- 
ſtufe erſt nur eine Zweiheit iſt.) Es ift dies derjelbe Vorgang, 
wie er bei der Bemwußtjeinsentjtehung angenommen werden 
mußte. Wie der Begriff Eins erſt in der Dreiheit auftaucht, 
jo famı auch dort erſt bei der dreifachen Denftätigfeit die ur- 
ijprüngliche Dajeinsart des Subjektes (als bloßes Sein) rück— 
blidend erfannt werden. 

Stellt man jegt die Dreiheitider Zweiheit gegenüber, jo tft das 
quantitativ ein fünffacher Denfeft, oder das Denken der „Fünf— 
heit”, wenn dieſer Ausdruck erlaubt ift. Der begriffliche Inhalt 
diefer Fünfheit vejultiert wieder aus der VBergleichung der 
beiden vorhandenen Objekte: Hweiheit und Dreiheit. Diejer fann 
aber nichts anderes jein als: „Verſchiedenheit von Vielheiten“ 
oder „die Möglichkeit einer anderen Vielheit“. 

Diejes gibt uns ſchon einen Singerzeig, wie wir dem In— 
tervall-Charafter der Terz zu deuten; haben ; nämlich jo: Die Terz 
erregt die Vorſtellung eines außerhalb des Subjeftes 


Seienden, — eines ‚„Anders-Seienden‘ oder „Auch-Seien— 
den‘. — Es wird das deutlicher werden, wenn wir die der Quinte 


gehörige Vorſtellung mit der eben gefundenen vergleichen. Ge— 
meinjam ijt, daß hier wie dort die Anſchauung vom Subjekt 
(vom Sch, vom Grundton) weggezogen wird. Es wird aber in 
der Dreiheit (der Duinte) die Zweiheit (der Grundton) mit einem 
Minus, in der Fünfheit (dev Terz) mit einem Plus ver- 
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glichen. Die Analogie zwiſchen BZahlbegriffen und den Ton— 
poritellungen iſt augenfcheinliih volffommen. Die Quint-Vor— 
ſtellung iſt ja jelbit, nerglichen mit dem Grundtone, ein Minus; 
Entziehung einer bejtimmten Anjchauung. Die Terz-Bor- 
itellung dagegen ift ein Dinausjchreiten über das Subjekt, über 
das eigne Sein zu fremdem Sein. 


Wollte man hier überflüfjiger Weife noch die Zahl Vier her- 
anziehen (Dftave der Dftave), deren Tonvorjtellung man be— 
ſtimmen fönnte als „Anſchauung des eignen Ichbewußtſeins“, 
jo ergäbe das folgende Reihe: — Drei — Zurüdbliden auf den 
Zuftand der dem Jh vorausging, Bier — Anſchauung des 
eigenen Ichbewußtſeins (Gleichgewichtszuftand), Fünf — Hin— 
ausbliden auf das Seiende außer dem Ic. 


Allenfall3 kann man hier noch bemerfen, daß bei Ber- 
gleichung der Charaktere von Quint und Terz ein Unterfchied 
in zeitlicher Beziehung zu finden tft, was für jpäter nicht 
ohne Wert erjcheint. In der Duintoorftellung iſt nämlich ein 
Zuftand gedacht, der dem Ich-Bewußtſein vorausgeht. In 
der Terzvorſtellung aber ein folcher, der mit der Ich-Vor— 
ſtellung gleichzeitig beiteht. In der Duint-Vorftellung zieht 
ſich das Sch in fich ſelbſt aurüd; in der Terzvoritellung 
Ichaut es über fich Hinaus auf die Außenwelt. Die Quinte 
gibt ein Minus, die Terz ein Plus, dr Grundton ift der Gleich— 
gewichtszuftand, der Zuſtand abjoluter Ruhe. 


Wie bis jegt überall erfichtfich, war es ſtets die Zwei— 
heit, an der jede Vielheit gemefjen wurde; auf unjern Gegen- 
itand übertragen: es it immer das Sch, das Selbitbermußtjein, 
von dem aus Die verjchtedenen Daſeinsſtufen angejchaut werden. 
Dies muß als ganz jelbjtverjtändfich erjcheinen. Denn alle Be- 
wußtjeinsjtufen fünnen nur injofern Bedeutung haben, als fie 
ſich auf ihr Subjekt, auf ihr Zentrum beziehen, und dieſes ift eben 
jene dem Ipentitätsbegriff entjprechende Bewußtjeinsform. Es 
it hieraus auch erjichtli, warum die Zahl 5 als 2-+3, und 
nicht als 1-+4 betrachtet werden mußte. 


Stellt man jest das ganze Ergebnis nochmals überjichtlich 
zujammen, jo hat man folgendes Schema: 


er IS ——— 
Zahlen. | Bewußtſeins-Stufen. | Sntervall:Charaftere. 


1. Unbeftimte Quantität | Noch unbewußtes Sein. | Einzelner Ton: 
Unbejtimmtes Etwas 


2. Identität. Bewußtſein (Ich) Oktave; Identität. 


3. Einheit u. Vielheit. |Unterjcheidung des un: | Duinte: Entziehung der 
bewußten Sein von Sch | Anichauung 


5. Verfchiedene Vielheit. | Das Seiende außer dem | Terz: Hinausjchauen 
Ich über das Ich auf das 
Ander-Seiende. 


Das Gemeinſame der erſten Stufe iſt, daß hier in allen 
drei Rubriken etwas noch Weſenloſes angedeutet wird, etwas 
das zwar objektiv vorhanden, das aber noch nicht differenziert, 
noch nicht zur Erkenntnis gekommen iſt, das noch der Ent— 
wicklung wartet. Hinſichtlich der Zahlenreihe ſcheint das etwas 
befremdlich. Man darf jedoch dabei nicht gleich an ein fertiges 
Zahlenſyſtem denken. Wir haben uns ja vielmehr in eine 
Lage zu verjegen, wo wir die Zahlenbegriffe erit entmwiceln 
jollen. Wie das zu veritehen ift, wurde ja gezeigt. Was dabei 
hauptfächlich auffältt, ift, daß die Zahlen jubjeftiv immer jpäter 
entitehen, als jie objektiv jchon vorhanden find. So taucht 3. ©. 
der Begriff Eins erſt in jener "Begriffsperbindung auf, die 
für den außenjtehenden Betrachter des Prozeſſes bereits eine 
Dreiheit ift. Dagegen wird die Dreiheit ſelbſt erit viel fpäter 
für das HBahlenbewußtjein Kar. 

Auf der zweiten Stufe ift die Uebereinſtimmung zwijchen 
Zahl und Intervallcharafter unmittelbar einleuchtend. Aber auch 
in der mittleren Rubrik iſt ſie Deutlich, wenn ich den Sak 
jormuliere: „Sch bin mir bewußt“, nachdem das Sch auf der 
borigen Stufe zwar eriltierte, aber noch im Unbewußten rubte. 
Ebenſo war in der eriten Rubrik das zählbare Objeft zwar jchon 
borhanden, aber es wurde weder als PVielheit noch als Einheit 
gedacht. 

Bei der dritten Stufe fällt auf, daß in der Gegenüberſetzung 
1+2 die Zweiheit als PVielheit benannt if. Es muß aber 
nochmals betont werden, daß zwar für ung, die wir das Zahlen- 
ſyſtem längſt fertig im Gebrauch haben, die Dreiheit aus Eins 
und Zwei beiteht. Für das erft entjtehende Zahlenbewußtfein 
aber ijt jede neu auftretende Vielheit etwas, das erſt auf jpäterer 
Stufe differenziert werden muß. Für jegt ijt ihm alles, was 
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anders it, als das bisher Vorhandene — nämlich das Eins, 
— weiter nichts als eine Vielheit jchlechterdings, alſo auch die 
Zweiheit. Der einzige Gewinn auf diefer Stufe ijt, daß ſich 
der Begriff Einheit aus der Voriteflungsperbindung abjondert. 
Die Analogie mit der zweiten Rubrik ergibt jich leicht. Die 
zweite Stufe war nur das Ich-Bewußtſein. Hier aber biict 
das Subjekt gleichjam einmal hinter ſich jelbit, als wollte e3 
fragen: was bleibt denn eigentlich, wenn ich von meinem Sch 
das Ich-Bewußtſein jubtrahiere? Es findet jo den Begriff des 
(eignen) unbewußten Seins. Für die Duintvorjtellung, wie wir 
fie erfahrungsmäßig bejigen, könnte dieſes Verhältnis nicht 
bejjer pafjen. Wir empfinden diejes, wie fchon angedeutet, 
am lebhafteſten, wenn wir die Aufmerkſamkeit abwechjelnd auf 
die Duinte und den Grundton richten. Diejfer gewährt dem 
muſikaliſchen Schauen volle Befriedigung, wogegen das Vor— 
itellen der Quinte einem Blid ins Leere gleicht. Es iſt ein ähn- 
liches Gefühl, wie wenn wir manchmal ein Wort augenbliclich 
nicht finden fönnen, obwohl wir es jchon „auf der Zunge zu 
haben‘ glauben. 

Hier müfjen wir noch eine jehr feine Unterjcheidung treffen. 
Nach der obigen Darftellung fönnte es, jcheinen, als ob die 
Quinte felbft den Eindruck des Inhaltsloſen bewirkte. Anfangs 
wurde aber ausgejproden, Daß es gerade der einzelne Ton 
jei, der. die Vorftellung eines bloßen Etwas, aljo eines Leeren, 
erzeuge. In Wirklichkeit ift e8 aber auch hier ein einzelner Ton. 
Er it nur fozufagen als Quinte maskiert. Wenn nämlich 
in eg die Aufmerkſamkeit auf g haftet, jo tt diefe Tonempfin- 
dung im ganzen jeßt eine Dreiheit. Durch die Mitanmwejenheit 
des c, das die Anfchauung des g jtört, wird aber jozujagen 
hinterrüds 2 von 3 jubtrahiert. Der inneren Anjchauung bleibt 
nur ein Eins (das Unbeſtimmte, Leere), während ſich im ganzen 
— nämlich der jinnlichen Empfindung — eine Dreiheit prä- 
jenttert. 

Bei der legten Stufe unſeres Schemas jehen wir, daß hier 
dent HZahlenbewußtjein zum erjtenmal zwei verschiedene 
Vielheiten gegenjtändlich werden. Wie früher von der Zweiheit 
gejagt wurde, daß ſie für das HZahlenbewußtjein nur als Viel— 
heit jchlechtweg Bedeutung habe, jo muß dies jegt ebenjo von 
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der Dreiheit gelten. Dem Begriff Vielheit entjprach aber in 
der ziveiten Nubrif überall der Begriff des Seins. Wie dort die 
Lorftellung „andre Vielheit“ auftaucht, jo hier die Vorftellung 
„andres Seiendes“; in umjerer gewöhnlichen Sprache aus- 
gedrüct: Außer mir gibt es noch etwas. Daß dieſe Deutung als: 
„außer dem Subjefte (dem ch) Seiendes“ dem Charakter der 
Terz durchaus entjpricht, wurde bereits erörtert. Mit der Duinte 
verglichen hat Die Terz etwas die Anjchauung Erfüllendes, Be- 
jriedigendes, dem Grundton ſozuſagen Ebenbürtiges. Doch it 
Dieje Befriedigung wieder ganz andrer Art als die im Grund- 
ton gebotene. Dieje iſt eine fchlechtevdings endgültige, die Löſung 
aller Diffonanzen in einem alles ausgleichenden Zentrum, abjo- 
lutes Gleichgewicht; weshalb denn auch alle Tonjtüde mit dem 
Srımdtone jchliegen. Ein Schluß auf der Terz iſt zwar nicht 
in Dderjelben Weiſe beruhigend, ev fann den Grundton nicht 
ganz erjegen. Er klingt jedoch weitaus nicht jo leer als der 
Quintſchluß. Er gewährt int Gegenteil eher den Eindrud des 
Ueberflufjes. Man fünnte jagen: die drei Charaftere von 
Duinte, Erundton und Terz verhalten ji wie ein Minus, 
Gleichgewicht und Plus, jofern man blos die Abjtufungen aus- 
drüden will, in der jie die Anfchauungen befriedigen. Will man 
dieje Eindrücde aufmerffam nachprüfen, jo iſt zu empfehlen, daß 
man bei Beobachtung der Terz nicht bloß die nächithöhere, 
jondern auch die eine Dftave tiefere wähle, da ſonſt leicht rein 
melodijche Einflüffe mit hereinjpielen und das Urteil fälſchen. 
Wenn ich von ce nach e aufwärts gehe, wird natürlich der eben 
beichriebene Charakter der Terz noch etwas jtärfer zum Aus— 
drud fommen. Er muß aber in allen Fällen Geltung haben. 
Es iſt zur Erkennung der Intervall-Charaftere überhaupt gut, 
ein jchon früher empfohlenes Mittel zu gebrauchen. Man gebe 
nämlich in Gedanken aufwärts z. B. von e nad) e, dann zum 
nächithöheren ce, dann wieder aufwärts nad) e ufw. Oder auch 
umgefehrt, immer abwärts. Man wird derart die Intervalle 
jozufagen entmaterialifieren, d. h. die Mitvorjtellung , von 
„Höher“ und „Tiefer ausjchalten. Es bleibt das reine, ab- 
ſtrakte Verhältnis eines allgemeinen ec zu einem allgemeinen 
e übrig. 
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Die Entwidlung. der Zahlenreihe weiter als bis Fünf zu 
führen, liegt natürlich feine Veranlafjung vor, da ſich die Muſik 
befanntlich höherer Grundzahlen als 2, 3, 5 nicht mehr bedient. 
Es ijt ja nicht ausgeſchloſſen, daß etwa ein einzelner Dominant- 
Septim-Afford mit der natürlichen Septime (1:7) jehr 
gut klingt, ja jogar bejjer als in gebräuchlicher Stimmung. 
Sm Bufammenhang aber mit anderen Afforden brächte uns 
die natürliche Septime in arge Ungelegenheiten. Wir haben 
aber an denen jchon genug, die uns die zwei natürlichen Ver— 
hältniffe 3 und 5 bereiten. Hier find uns wie eben auch 
auf anderen Gebieten ſowohl der Erkenntnis als auc) der Sinnes- 
empfindung umüberjteigliche Schranfen gefegt. 

Sollte troß allem Jemanden die Luft anmwandeln, Dieje 
Unterfuhungen noch ein Stüd weiter fortzujegen, jo möchten 
ihm etwa folgende Winfe dienlich jein. Fürs erjte wijjen wir, 
daß der nächite Teilton ſiebenfacher Schwingungszahl — für 
C als Grundton — ein b ijt, daS gegen das b temperierter 
Stimmung etwas zu tief liegt. Ferner ijt der folgende, Der 
Primzahl 11 entjprechende neue Ton ein f, das etwas höher 
liegt al8 das Gebräuchliche. Erinnern wir uns weiter, daß 
die Septime b zu ceg hinzutretend den Tonifacharafter des C 
jofort aufhebt und die Tonalität nach F zieht, jo dürfte vielleicht 
folgende Betrachtung Berechtigung haben. 

Wenn mir von der Benbachtung der Quinte und Terz 
zum Grundton zurüdfehren, jo gewährt diefer, wie vorher, die 
volle Schlußbefriedigung. Es ijt hier ein ähnliches Verhältnis, 
wie wenn wir, der Heimat überdrüffig, in der Umgegend herumt- 
ichmweifen, jchließlich aber doh nur in der Heimfehr volle Ge— 
nüge finden. Mit der Septime iſt es aber wejentlich anders. 
Lafjen wir zum bisherigen Grunddreiflang Ceg plößlich ein b 
treten — ganz gleich ob in natürlicher Stimmung oder ob aus 
Duintverhältniffen —, jo finden wir bei der Nücdfehr zu 
C nicht mehr die alte Sättigung. Das C macht jegt auf ein- 
mal den Einvrud einer Duinte (Dominante), obwohl noch gar 
fein F gehört wurde. Um beim Bild zu bleiben, die alte Heimat 
befriedigt nit mehr. Wir müſſen alfo bei unſrer Umſchau— 
die Ahnung gewonnen haben, daß es auch noch andre begeh- 
venswerte Wohnfige gibt. Wir gelangen fo zum folgenden Ge- 


danfengang. Bei unferm bisherigen Intervallbeſitz war mit 
allen abgeleiteten Borjtellungen die jelbitverftändliche Ueber- 
zeugung verbunden, daß alle dieje ihren Eriftenzgrund nur in 
und mit der Grundvorjtellung haben. Dieſe ift der einzige Pro- 
duzent jener Vorftellungen. Ein allein vorhandener Produ— 
zent von Vorſtellungen kann aber füglich nichts andres als das 
„sh“ jein. Man kann alfo ebenjo jagen: In g und e jchweift 
das Sch zu den aus ihm refultierenden Vorftellungen ab und 
fehrt in C wieder zu fich jelbit zurüd, wo es natürlich abjolute 
Befriedigung findet. Dieje fann ihren Grund nur darin haben, 
daß das Sch außer jich ſelbſt nichts produzierendes fennt. 

Wenn nun aber auf einmal bei der Rückkehr von feinem 
Umbherjchweifen das anjchauende Subjekt jene abjolute Befriedi- 
gung in ſich ſelbſt nicht mehr findet, jo muß fie notwendig 
auf eine Borftellung gejtoßen fein, welche die Giltigfeit des 
358 als höchſte Grundeinheit umftößt. Der In— 
halt diejer  Borftellung it hiemit ſchon ausgedrüdt. Er ift 
eben die Vorftellung von der Eriftenz eines dem Sch „über- 
geordneten‘ Etwas, oder der neue Gedanke, daß das bis- 
herige Sch mit andern möglichen „Ichs“ zu einer höheren 
Gattung zufammen gehört. Hiemit ift das Sch als folches natür— 
fih entthront (C it nicht mehr Tonifa), und es entjteht ſo— 
gleich das Verlangen nach jener höheren Einheit (dem F, zu 
dem jegt C nur mehr eine Duinte ift). 

Nun ift allerdings das in C-dur gebräuchliche F fein Vor— 
Ichritt zu einer neuen Primzahl — e3 wäre 11 an der Reihe — 
obwohl F ein Ton ilt, der im bisherigen Klange dem C, nicht 
enthalten iſt. Indeſſen iſt es doch höchſt auffallend, daß der 
11. Teilton von C in der Tat ein Ton ift, der zur Not als ein 
ft gelten fünnte Er it etwas zu hoch; der Unterfchied zum 
gebräuchlichen f it wie 2:2. Immerhin wäre es denkbar, 
daß jener 11. Teilton, wie auch der ſiebente, uns nur aus man— 
gelnder Gewohnheit ſo fremdartig und unbrauchbar erſcheint. 
Uebrigens entſpräche eben dieſe Fremdartigkeit wieder dem oben 
entwickelten Gedankengange. 

Wir brauchen uns indeſſen, um die gefundene Vorſtellung 
aufrecht zu erhalten, keineswegs um jeden Preis an die beiden 
Zeiltöne 7 und 11 zu Hammern. Merkwürdiger Weiſe fommen 
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wir ganz zwanglos auf das gleiche oder wenigſtens gleichwertige 
Ergebnis, wenn wir das (zu C) nötige b und F al3 QDuintver- 
hältnifje denfen. Nämlich jo: g und e waren Töne, die im 
Klange C enthalten jind. Mit dem jeßt hinzutretenden b tit 
e3 (nad) der hier giltigen Einſchränkung) gerade umgekehrt. 
Das € iſt — indirekt allerdings — Beltandteil des Klanges B. 
Diejes Verhältnis fommt zwar nicht unmittelbar zur Anfchauung. 
Das aber iſt es gerade, was das Neuartige und Unbefriedigende 
der Septime ausmacht. Die Septime drängt aljo auch bei diefer 
Auffaſſung zum Fortichreiten über C hinaus. Dieſer Trieb 
wird befanntlich in F befriedigt. Diesmal aber aus dem Grunde, 
weil das F den Zwieſpalt zwifchen C und B aufhebt. Das 
F wird jet als vermittelndes Ywifchenglied erfannt oder viel- 
mehr — mie jtets in der Muſik — „empfunden“. 

Sb Habe mir nicht verhehlt, daß Die Darftellungen über 
die natürliche Septime und den 11. Teilton bereits ftarf ans 
Thantaftifche streifen. Die hier auftauchenden Analogien Schienen 
mir indejjen jo merfwürdig, daß ich der Verſuchung, dag Ge- 
fundene hier noch anzufügen, nicht widerjtehen mochte; umſo 
weniger, als ja die Prinzahlen von Sieben an praftijch bedeu- 
tungslos jind. Das Betreffende könnte mithin ohne Schaden 
für das Ganze ignoriert werden. 

Es Liegt jedoch hier noch eine andere Gefahr verborgen, die 
feineswegs unterjchäßt werden darf. 

Man fönnte nämlich billigerweife einwenden: Wenn man 
die Begriffe „Einheit“, „HZweiheit‘‘ und vergl. als beſtimmte 
VBorjtellungsfombinationen darjtellen will, jo muß man folge- 
richtig dasjelbe mit jeder andern Zahl auch tun können. Man 
dürfte alſo beifpielsweife fragen: Welche Vorſtellungskompli— 
fation fommt der Zahl 53 zu? Daß diejes Anfinnen abjurd 
wäre, fühlt man jofort. Man kann e3 aber doch nicht ohne 
weiteres von der Hand weiſen; denn man würde anjcheinend mit 
Necht entgegnen: Wenn dies [ebtere nicht tunfich ift, jo muß 
dieſe Möglichkeit auch bei den einfachiten Zahlen bejtritten werden. 

Wir Dürfen indes folchen Unfechtungen gegenüber ruhig 
bfeiben. Fürs erſte iſt jedenfalls Har, daß der Fortjchritt vom 
Eins auf verfchtedenen Zahlenhöhen nicht von gleicher Wich- 
tigfeit ift. Fir einen, der die Zahl 72 gebrauchen fann, tft 
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73 nichts bejonderes mehr. Dagegen wird für ein Bemwußtjein, 
das erit an der Schwelle der Jahlenbegriffe jteht, die erſte Auffin- 
dung des Begriffes „Zwei“ ein außerordentlich merkwürdiges 
Ereignis jein. Die Zwei ift, als einzig befannte BZahlvor- 
ſtellung (außer Eins) von Eins ungeheuer verjchieden. Sa, 
jie it hier geradezu dejjen Gegenteil. Es ijt einleuchtend, daß 
die Abjonderung des Begriffes „Drei“ nicht minder wichtig 
jcheinen muß; und fo noch etliche Stufen weiter. Spätere 
Schritte werden natürlich immer leichter gemacht und damit 
jchwindet denn auc das Intereſſe an den Eigenjchaften der 
einzelnen HZahlindivivuen jehr raſch. Wer nur etliche fünf 
Zahlen bejist, für den ijt jede eine Individualität. Dem Zug- 
führer ijt jeder feiner Soldaten eine Perſönlichkeit. Dem Teld- 
marjchali jind diefe nur mehr Menfchenmaterial. Das HYahlen- 
material muß freilich unbedingt unterfchteden werden fünnen. 
Hiezu dient ein Syſtem von Ziffern. Dieje aber jind [edig- 
lid Symbole. Man gebraucht ftatt der Zahlen jelbit eigentlich) 
nur mehr deren Zeichen. Es wäre ja jehr umjtändlich, jich bei 
7><12 den Vorgang diefer Multiplikation anfchaulich zu machen. 
Der Nechner hat vielmehr für diefen Fall bereits eine Aſſo— 
ztation von SZahlworten bereit. Sobald er 7><12 vor Augen 
hat, fällt ihm gedanfenlos die Ziffer 84 zu. Es bedarf wohl 
feiner meitern Beiſpiele um zu erläutern, daß auf den ver— 
ſchiedenſten Gebieten die komplizierteſten Operationen rein hand- 
wertsmäßig jein können, obwuhl die Aneignung derjelben ein 
ganz eingehendes Betrachten der Elemente vorausjegte. 
Wenn alfo, um auf unjer Beispiel zurüdzufommen, einer 
hohen Zahl — etwa 53 — feine befondere individuelle Vor— 
tellungsverbindung mehr zugejprochen werden fann, jo darf 
Daraus keineswegs gefolgert werden, daß auch der Entitehung 
der eriten HBahlbegriffe nicht ganz beitimmte Borftellungen zu 


Erunde gelegen wären. 


Bei diefer Gelegenheit muß überhaupt darauf aufmerfjam 
gemacht werden, daß die enge Bejchränfung, die wir hier beim 
Gebrauch von Tonverhältnijien und Tonvoritellungen bemerken, 
eine ganz allgemeine Eigenſchaft alles menjchlichen Denfens und 
Wahrnehmens ift. Man könnte fragen: Warum nehmen mir 
bon Obertönen nur ungefähr die 11 oder 12 erften wahr ? Warum 
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legen wir unjeren Harmonien nur die Primzahlen 2, 3, 5 zu 
Erunde? Oder: warum gebrauchen mir nur zwei— und drei— 
teilige Rhythmen; weshalb nicht auch fünf- oder jiebenteilige ? 
Wir fünnen nichts anderes Darauf erwidern als: Aus demſelben 
Erunde, aus dem wir unter und über unjern jteben oder höchſtens 
acht Dftaven Feine Töne mehr wahrnehmen; oder aus demjelben 
Erunde, warum wir eine größere Schwingungsgejchiwindigfeit 
al3 fie dem violetten Lichte eigen ift, nicht mehr als Licht 
empfinden; aus dem gleichen Grunde, warum wir Tempera 
turen unter und über unfern gebräuchlichen Thermometerjfalen 
nicht mehr mit dem Gefühhlunterfchetven fönnen. Das Empfinden 
iſt eben in allen Qualitäten auf eine ſehr enge Grenze inner 
halb der objektiv unendlichen Möglichkeit gebannt. 





Der Durdreiklang. 


Fragen wir einen Mufifer, welchen Eindrud er von dem 
Durdreiflange habe, jo wird die Antwort jicher in dem Sinne 
fauten, es jei hier ein durchaus konſonanter Klang gegeben, 
etwas in ſich abgefchlojjenes, völlig befriedigendes, ein Afford, 
der feiner Löjung bedürfe. Insbeſondere mit dem Molldrei- 
lange verglichen bewirfe er die Vorftellung eines Luftgefühles, 
eines ſich jelbjt Genügenden, Fertigen, bejonders auch im Ver- 
gleich mit dem Hauptvierklang. | 

Derartige Charakterifierungen jind ficher zutreffend. Einen 
Wert fünnen jie aber für uns erjt dann bejigen, wenn fie nicht 
bloß gefühlsmäßig behauptet werden, ſondern ſich auch irgendivie 
theoretifch begründen laſſen. Daß dies mit Hilfe der Phyſik 
allein nicht möglich ift, wird allerdings bald erjichtlich fein. 

Daß der Durdreiflang der konſonteſte aller Akkorde it, 
braucht natürlich nicht erſt umjtändlich, bewieſen zu werden. 
Sein Zahlenverhältnis ift ja das denkbar einfachjte. Man könnte 
es mit der natürlichen Zahlreihe 1, 2, 3, 4, 5, 6 ausdrüden, 
oder mit Vernachläſſigung der überflüffigen Oftaven: 1, 3, 5. 
Hiemit ift indeffen nur erjt der befriedigende Eindrud auf das 
&ehör erflärt. Der Grund der äfthetifchen Wirkung des Affordes, 
wie fie oben ausgedrüct wurde, muß aber tiefer Tiegen. 
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Soll eine Erjcheinung als „ſchön“ empfunden werden, jo 
it, wi2 Schon früher angedeutet, ein Haupterfordernis hierzu, 
daß die Mannigfaltigfeit jener Erjcheinung von einer das Ganze 
beherrjchenden Einheit zufjammengehalten, jozujagen bejeelt fei. 
Einer jchönen Kurve Tiegt ein algebraijches Gejeß zu Grunde. 
Andernfalls iſt e8 nur eine budlige Linie. Einer Pflanze, 
einen Tiere jehen wir an, daß in ihm ein gewiſſer einheitlicher 
Schöpfungsgedanfe verwirklicht it. Beim Anjchauen eines durch— 
aus harmonisch gebildeten Menſchenleibes jcheint es, als ob 
jeder Teil, jede Form desjelben die Berfjönlichkeit, die Individua— 
lität des Betreffenden auf ſeine befondere Weiſe zum Ausdrud 
brächte. Bei folch äſthetiſchem Betrachten ift es keineswegs 
nötig, daß dieſe Einheitlichfeit mehr al3 bloß gefühlsmäßig zum 
Bewußtſein fomme. Es wäre fogar von Uebel. Sobald das Re— 
jleftieren, das Nachrechnen anfängt, hört das äjthetijche 
Empfinden auf. 

Die hier gejtellte Forderung iſt nun gerade beim Durdrei- 
fang in ganz hervorragender Weije erfüllt. Diejer Dreiflang 
it ein Akkord, dejjen Teile alle aus einem Tone entjpringen, 
in ihm eriftieren und auf ihn zurüchweifen. Es iſt nicht der 
entferntejte Widerjpruch in ihm. Dieje Einheitlichfeit iſt jo be— 
ſtimmt, daß weder Umitellungen noch Auslaffungen jie beein 
trächtigen. Ich mag die drei Töne cge anordnen wie ich will, 
ſelbſt e zu oberit, ihr Verhältnis, joll es überhaupt zu Bewußt- 
jein fommen, fann nicht anders gedeutet werden, als das des 
langes C, denn e3 iſt weder ce und e im G, noch iſt e umd 
g im E enthalten. Am jinnfälligiten it die Einheitlichkeit, 
wenn ic) etwa e und g allein zujammenflingen laſſe. Das 
Gehör ergänzt Die beiden Töne — Nebenumftände ausge- 
ſchloſſen — jogleich unmillfürlich zu ceg. Jede ander: Ergän- 
zung, etiva zu egh oder zu aciseg, wäre abjichtlich hinein— 
gedacht. Die unbeeinflußte Wahrnehmung aber greift immter 
zur nächjtliegenden Möglichkeit der Deutung. Im übrigen it, 
wie jpäter gezeigt wird, auch in egh in erjter Linie mit den 
Eigenjchaften von eg als Terz und Duinte eined imaginären 
c zu rechnen. 

Es muß ferner nachdrücklich) darauf hingemwiejen werden, 
daß der Charakter des Dreiklanges feineswegs an das jtarre 
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Tebeneinanderflingen jeiner drei Töne gebunden ift. Der Afford 
fann jogar in [ebhaftejter Weife melodtjch figuriert mit Durch- 
gangstönen 2c. umfponnen jein, ohne feine harmonische Natur 
zu verhüllen. Das Ertrem dieſes Falles wäre, daß ein Mufik- 
ſtück nur auf einem einzigen Durdreiflang ftünde. Gibt man 
vorläufig zu, daß die Melodie für die Mufif das iſt, was für 
die Epracdhe der äußere Ton — Modulation und Accentuierung 
der Nede, während man die Harmonie dem Begriffsinhalte 
paralfeljegen mag, jo kann man den Eindruck emer ſolch 
furiofen Mufik leicht deuten. Es wäre, als wollte jemand einen 
einzigen Gedanfen — hier ein Luftgefühl — mit endlos vielen 
Worten ausdrüden. 

Will man den Chrafter des Durdreiflanges als eines in 
ih Fertigen, Abgejchlofjenen aufrecht erhalten, jo darf ſchließ— 
(ich nicht überjehen werden, daß bisher ftillfchweigend eine Vor— 
ausjegung gemacht wurde, nämlich die, daß der Dreiflang abſo— 
(ut, d. h. ohne vorausgehende oder Hinzugedachte andere Afforde 
anzunehmen jei. Tut man das nicht, jo muß man zugeben, 
daß auch der Durdreiflang unter Umſtänden eine Auflöjung 
oder wenigſtens eine Fortichreitung erheifcht. Läßt man Die 
Dreiflänge Fac und Ceg mehrmals abwechjelnd auftreten, jo 
wird Ceg feineswegs mehr als Schlußafford befriedigen, aus 
dem einfachen Grunde, weil der Klang C jegt jelbit als Aus— 
fluß eines andern langes empfunden wird. Er ift nur mehr 
ein Teil im Klange F. C iſt 3. Teilton, g 9., e 15. 

Die hier aufgeitellte Charakterifierung des Durdreiflanges 
jowie deren Begründung wird wohl faum einem prinzipiellen 
Widerjpruch begegnen. Die allgemeine Schäßung dieſes Affordes 
bei den Mujifern und Harmonifern jpricht wenigſtens dafür. 
Mit den Erflärungen iſt man allerdings etwas |parjamer. Am 
meilten findet man noch Die Behauptung vertreten, der Dur— 
dreiflang ſei deshalb der allerfonjonantejte Afford, jozujagen 
das Ideal eines Affordes, weil er ung von der Natur jchon 
vorgezeichnet oder gegeben ſei. Dieſer etwas religiös jchil- 
fernde Sat hat aber eine bedenklich ſchwache Stelle. Nihtig tit 
ja, daß die natürliche Obertonreihe 1, 2, 3, 4, 5, 6 den Dur- 
dreiklang darjtellt. Hier muß fich aber jeder fofort fragen: 
Wenn die abjofute Konfonanz des Affordes eine Folge der 
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natürlichen Ordnung feiner Töne it, warum gilt dies nicht 
auch für die Fortfegung der Neihe 7, 8, 9, 10, 11 2c.? Warum 
ergibt ſich mit Eintritt des 7. Tones jogleidh ein ganz 
anderes Bild ? 


Für uns, die wir zur Erffärung die Zahlenvorjtellungen 
herangezogen haben, ijt dies fein Problem mehr, twie bei Be— 
iprechung der natürlichen Septime gezeigt wurde. Es muß 
aber hinzugefügt werden, daß auch vom Standpunkte der ge— 
wöhnlichen Mufikäfthetif aus die obige Frage ganz gegenjtandslos 
it; e8 müßte denn fein, daß irgendwo eine Abficht der gütigen 
Natur geoffenbart wäre, uns einen Normalafford zu bejcheeren. 
Ohne diefen Glauben dürfen wir aber höchitens fragen: Warum 
fönnen wir von der Obertonreihe die eriten ſechs jo gut ge— 
brauchen? Die Antwort kann nur lauten: Weil eben mit 
dem fiebenten der Klang eine Difjonanz erhält. 


Die Aufgabe diejes Abfchnittes, nämlich die vom abjoluten 
Durtreiflang bewirkte Vorſtellung feſtzuſtellen, dürfte bereits 
nach der Behandlung der Gr:mdintervalle als gelöft, betrachtet 
werden, da ja der Durdreiflang nichts andres iſt al3 das Zus 
jammenflingen von Quinte und Terz. Hiemit tritt uns aber 
noch eine weitere Schwierigfeit entgegen. Wenn der „Enge des 
Bewußtſeins“ zufolge es ſchon unmöglich it, nur zwei Objefte 
gleichzeitig in den Anſchauungsfokus zu bringen, jo kann das 
natürlich bei drei und mehr ebenjomwenig gejchehen. Wir müfjen 
alfo jchlechterdings zugeben, daß die innere Anjchauung des 
Durdreiflanges gewiſſermaßen ſprungweiſe jtattfinde, wie ja be— 
fanntlicd, auch die Betrachtung des wirklichen &ejichtsfeldes rud- 
weiſe gejchieht, ohne daß es uns flörend auffällt. Das Bewußt— 
jein heftet fich) bald an den Grundton, bald an die Quinte 
oder an die Terz, entweder nah Willfür oder aus äußerer 
Nötigung meiſt melodiöjfer Natur. Das darf uns jedoch nicht 
abhalten, einen aus den drei Einzelwirfungen ſich junmie- 
renden Gejamteindrud des Durdreiflanges anzunehmen. Diefer 
fann aber fein anderer fein, al3 das was an den dreien Gemein— 
james zu finden ift, nämlich: 

Die abjolute Uebereinftimmung aller Teile einer Mannig- 
faltigfeit, 
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oder: Das Bewußtſein, daß alle drei Teile ihren Daſeins— 
grund in einer gemeinfamen Einheit haben, 

überhaupt: die unbedingte Eindeutigfeit des ganzen Klanges. 

Halten wir das [egtere nochmal mit dem zufammen, mas 
oben vom Schönheitsurteil behauptet wurde und bedenfen zu— 
gleich, daß das Schönfinden einer Erjcheinung eigentlich immer 
mit einem Luftgefühl identisch tft, jo können wir mit gutem 
Erunde behaupten, daß der abjolute Durdreiflang im ganzen 
ein Luftgefühl bewirkt. Auf das Weſen diejes Gefühles näher 
einzugehen, joll inzwiſchen der Beiprehung des Schmerz- 
gefühles vorbehalten jein, da erjt durch Gegenüberjtellung beider 
ein jedes die gehörige Beleuchtung erfährt. 

Was nun das Hin- und Herjpringen zwiſchen den drei Einzel- 
vorjtellungen Grundton, Quinte, Terz betrifft, jo mag das 
immerhin als ein Nachteil in der Anjchauungstätigfeit gelten. 
Er iſt noch lange nicht der einzige im menschlichen Denfen 
und Wahrnehmen! E3 trägt aber diefer Umjtand andrerjeits 
wieder jehr zur Belebung der Tonvorjtellungen bei. Gehe ich 
3. B. vom Grundton zur Terz, fo ftellt das eine Bereiche- 
rung des DVorftellungsinhaltes dar. Sch gehe vom Ich-Ge— 
danfen über auf das außer dem ch Seiende. Kehre ich zurück, 
jo habe ich die Befriedigäang des Wiederfindens der 
Einheit. Das PVorjtellen der Duint iſt zwar ein Minus an 
innerer Anfchauung, jie iſt aber vom Bewußtſein der Sicher— 
heit bealeitet, daß die Einheit immer noch im Beſitz des An— 
ichauenden ift. Während alfo der Gejamteindrud der einer 
vollendeten Harmonie iſt, lölt das Hin- und Hergehen zwijchen 
den drei Borftellungen noch fpezielle Lujtgefühle aus. 





Das Hufeinanderfolgen der Durdreiklänge. 

C—G. 

Segen wir den Fall, es trete an Stelle des C-Durdreiflanges 
der bis jegt allein bejtanden haben foll, der G-dreiffang, jo wird 
ſich hiemit natürlich zugleich) eine andre Borftellung bilden. 
Zwar haben wir auch jegt wieder eine vollfommene Konjonanz; 
alfo auch Hier nicht das mindefte Unluftgefühl. Es bejteht aber 
nebenher das Bewußtjein, daß der neue Yujtand wieder dem 
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alten Pla zu machen habe, daß jener neue nur ein Interims— 
zuſtand jei. Bei längerem Verweilen auf dem neuen Afford 
wird ja allerdings der erjte allmählig aus der Erinnerung jchwin- 
den können, der neue (der G-Afford) wird fich endlich fo in der 
Anschauung feitfegen, als jet er von jeher dagewejen. Bon diefem 
Falle, der natürlich bei jedem Affordwechjel jchlieglich möglich 
wäre, muß aber hier abgejehen werden, da mir ja eben das 
Berhältnis je zweier Durdreiklänge betrachten wollen. Es muß 
aljo das Gefagte giltig bleiben: Wir haben während des Ober— 
quint-Dreiflanges das Gefühl, als hätten wir den Blick vorüber- 
gehend vom originalen Zuſtande meggemwendet, ohne ihn je= 
doc) auf ein neues Objekt zu richten. Da uns die Rückkehr zu 
jenem freiſteht, jo iſt natürlich fett Unbehagen damit verbunden. 
Wenn wir die Augen jchliegen, jehen wir zwar unterdefjen nichts 
mehr. Das beunruhigt uns aber feineswegs. Ganz anders, 
wenn wir jie nicht mehr öffren könnten. Jetzt wäre es ein 
Unglüd. Aehnlich hier. Der Oberquintdreiklang (oder auch 
Bierflang) erzeugt an jich noch feine Unbefrtedigung. Cine 
jolche macht fich aber geltend und zwar ſehr lebhaft, wenn 
uns die Auflöfung, d. h. die Rückkehr verjagt wird. Bekannt tit 
ja die Anefdote, nach welcher Mozart einjtens nochmals vom 
Bette aufgejtanden fein joll, un: einen Dominantvierflang, mit 
welchem ein Freund eben jein Klavierſpiel unterbrochen hatte, 
noch erjt aufzulöjen. 

Borübergehend darf hier daran erinnert werden, daß dem 
Dominantdreiflang ohne bemerfbare Aenderung der Wirkung 
faſt immer die Septime beigefügt werden kann. Der Grund tft 
einleuchtend. Die Septime erregt, wie gezeigt, einen Trieb nad 
Auflöfung untergquintwärts. Diefer iſt aber ohnehin jchon vor— 
handen. 

&3 dürfte nach diejer Daritellung vielleicht befremden, das 
wir das g in Ghd fo ohne weiteres mit dem g in Ceg identi- 
fizieren. Bei einem ifolierten Ghd wäre dazu freilich feine Be— 
rechtigung. Wenn denn aber ſchon Ghd zu Ceg in Beziehung 
gejegt wird, jo kann dieje doch feine andere fein, als daß eben 
das G al Duinte zu C aufgefaßt wird. Uebrigens ijt noch 
zu beachten: Ob ich in Ceg die Aufmerfjamfeit auf g kon— 
zentriere, oder ob ich im darauffolgenden Ghd das g ins Be— 
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wußtfein faſſe, it im Grunde gleich. In Ghd wird allerdings 
das ce des vorhergehenden Ceg ausgelöjcht. Dies gefchieht 
aber auch im erfteren Falle. Denn die Konzentration der Auf— 
merfjamfeit auf g, während e und e objeftiv mweiterflingt, iſt ja 
auch nichts anderes, als ein Auslöfchen der inneren Anſchau— 
ung des ce. Freilich fann ich während des Ceg von g be— 
fiebig auf e zurüdipringen, was während Ghd nicht geht. Es 
it aber auch in Ghd nur die Erinnerung an das c, welche eine 
Beziehung zu e überhaupt ermöglicht. 

Dasjelbe gilt natürlich auch von e in Egish. Auch hier 
fann die Vorſtellungsbewirkung des neu eintretenden e in Egish 
feine andre jein als jene, die dem e in Ceg zufommt. Die Aus— 
löſchung der Erinnerung an Ceg iſt allerdings hier eine gründ- 
lichere. Allein die Beziehung von C zu E fann aus nichts an= 
derem hergeleitet werden, als aus der Identität des e im Augen- 
blicf des Uebergangs. 

Wir find in diefem Abjchnitte zum eriten Male einem 
Begriffe begegnet, der für die Folge von allergrößter Wichtig- 
feit ijt, und der deshalb einer näheren Betradhtung unterzogen 
werden joll, jomweit das hier jchon möglich ift. Es wurde vor— 
hin begründet, warum die Anjchauung des G nicht Diejelbe 
Befriedigung gewähren fann wie die des vorausgenommenen 
langes C. Bon diefem dagegen wiſſen wir, daß nicht bloß 
eine höhere Befriedigung (als G), jondern überhaupt eine ab- 
jolute Befriedigung gewährt, jene wunſch- und reitlofe Ruhe 
der Anjchauung, wie wir ſie eben früher dem Durdreiffang an 
jich zugejprochen haben. Solange wir diefe Eigenfchaft am ifo- 
hierten Durdreiflang wahrnahmen, hatten wir feine Veran- 
laffung, fie gejondert zu betrachten. Wir könnten glauben, 
jie fäme dem Durdreiflange unter allen Umftänden zu. Hier 
nun jehen wir, daß fie ihn auch wieder genommen werden 
fann. Wäre der genannte G-dreiffang ohne borausgehendes 
Ceg aufgetreten, jo müßte er umitreitig jel bit ſchon jene abſo— 
lute Befriedigung gewähren. Ebenſo ficher ift aber auch, daß 
diefe mit Eintritt de3 C von 6 nicht mehr unbedingt ficher 
geleijtet werden Fönnte. Der Grund davon ijt bereit3 gezeigt. 
Mit Eintritt des C erjcheint nämlich das 6 nur mehr als ein 
Zeil eines andern Klanges (des C); wogegen die Herrichaft 
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des C durch Hinzutreten des 6 durchaus nicht beeinträchtigt 
wird. 

Iſt nun, wie hier das C, irgend ein Akkord imſtande, die 
abſolute Schlußbefriedigung au im Wedjel 
mit anderen Afforden auf ji zu behaupten, jo 
jagt man, er fei 

die Tonifa 
innerhalb dieſes Akkordkreiſes. 

Die Eigenſchaft eines Tones oder Akkordes, als Tonika zu 
wirken, bezeichne ich hier und in der Folge immer als „Tona— 
lität“, welcher Ausdruck demnach keineswegs mit unſerm Be— 
griff „Tonart“ gleichgeſetzt ſein ſoll. 

Warum innerhalb der Akkordfolge C, G, C, G...... eben 
das C die Tonalität für ſich beanſprucht, haben wir bereits ge— 
iehen. Es gefchieht das nach jenem Gejege, wonach die Cr- 
fenntnis ſowie die Anſchauung ſtets nach, Erfaſſung des letzten 
ihr zugänglichen Grundes ſtrebt, welches Geſetz hier als 

„Geſetz der Einheit“ 
bezeichnet werden kann. Es wird ſich indeſſen zeigen, daß auch 
noch ein anderer ſehr mächtiger Faktor für die Feſtſtellung einer 
Tonalität wirkſam ſein kann. 


C—F. 
Ein Schritt nach der Unterquinte ijt hier zwar nichts Neues 
mehr. Wir hatten ihn ja jchon in GC. An ſich wäre es ja 
gleich, ob wir zwiſchen C und @ oder zwifchen F und C hin- 
und herwechfelten. Wir dürfen jedoch das Verhältnis C—F nicht 
jo vorausjegungslos betrachten. Wir müſſen fozujagen mit 
einem Vorurteil an die Sache herantreten, indem wir von 
nun an alle Affordverbindungen vom Standpunfte der 
Tonifa C aus anfchauen wollen. Es foll dementjprechend die 
Eigenjchaft eines langes 3. B. von C als Tonifa, um Worte zu 
jparen, von jet an Durch die Bezeichnung |C| angedeutet werden. 
Sit dieſe Tonalität des C durch den Wechjel C,G,C,G.... feit- 
geitellt und es tritt nunmehr Fae ein, jo ift das erjte, was ung 
dabei auffallen wird, eine gewiſſe Friſche des Eindruds gegen- 
über der bisherigen Akkordwirkung. Das tft leicht zu erflären. 
Mit G trat zu C etwas, das in dieſem ſchon enthalten war, 
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etwas das jich aus C ableiten läßt. In F tlt gerade das Um— 
gefehrte der Fall. Diefer Klang iſt in C nicht enthalten, er 
bringt etwas ganz Neues in den Tonfreis hinein. Der eben- 
genannte Eindrud der Neuheit und Friſche, die Borftellung, daß 
hier etwas Hinzufommet, läßt fich alfo jchon leicht aus Der 
phofifalifchen Theorie erflären. Einen etwas genaueren Ein— 
druck könnten wir ſchon gewinnen, wenn wir den Schritt C—F 
mit dem gleich großen Schritt von @ nad) |C] vergleichen. 


Es wurde oben entwicelt, in 6 jei die Anjchauung des ge— 
gebenen Zustandes juspendiert, und die Nüdfehr nach C jei 
mit einem gewiſſen Wohlgefühle verbunden. Diejem analog 
müſſen wir nun jagen: Beim Eintritt des F (von C her) fommt ein 
Etwas zu Bemwußtjein, zu deſſen Anfchauung bisher (in C) 
gar feine Veranlaſſung beitand. Was wir aljo früher (in G—C) 
erwartete Befriedigung nannten, das müjjen wir jest einen 
unerwarteten Gewinn nennen. Wenn hier ein etwas trivtaler 
Bergleich erlaubt ift, jo fann man die Wirkung des |C|—F im 
Gegenſatz zu G—|C| etiva jo illuftrieren. Ein Menjch, der einen 
gewohnten Genuß entbehrt, findet eine jelbitverjtändliche Be— 
friedigung beim Erreichen desjelben. Gin andrer aber, der 
jenen Genuß noc gar nicht fannte, erfährt damit eine ange- 
nehme Ueberrafhung. (Eine noch präziſere Darftellung folgt 
bei C—As.) 

Daß die bis jet gewonnene Charafterijtif des Schrittes 
IC|—F noch nicht genügen fanıı, wird man leicht einfehen, 
jobald man bedenkt, daß den Eindruck des Neuen auch jeder 
andere Klang machen muß, der im bisherigen Klang (in |C]) 
nicht enthalten ift. 

Um die Vorjtellungsbeiwegung in |C|—F feitzuftellen, haben 
wir ums natürlich zunächit an das Quintverhältnis überhaupt 
zu halten. Diejes fann hier aber nicht jo ohne weiteres wie bis- 
her angewendet werden, da ja hier die Quinte dem Grundton 
dorausgeht, oder — bejjer gejagt — Da ja hier der gegebene Klang 
erjt durch den folgenden (das F) zur Quinte gemacht wird. 

Wir berühren hier einen Umſtand, der fir alles folgende 


von grundlegender Bedeutung ijt und deshalb auch eingehender 
erörtert werden foll. | 
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Gebe ich irgend einen Ton an und hierauf einen zweiten, 
jo wird dieſer mit jenem eine Intervallvorſtellung veranlaſſen, 
auch ohne daß beide gleichzeitig Hingen. Die Intervalloorjtellung 
fommt auch zuftande, wenn jie nur furz nacheinander er- 
icheinen. Die Erinnerung an den erjten Ton wird immer noch 
lebendig genug jein, um dem ziveiten eine Intervallbedeutung 
aufzuzwingen. Ohne das wäre ja überhaupt fein Mufizieren 
möglich. Das ijt ſelbſtverſtändlich. 

Das Merfwürdige ijt aber, daß umgekehrt auch der erite 
Ton noch nachträglich durch den ziveiten eine veränderte Inter— 
vallbedeutung befommen kann. Gebe ich e an, und dann exit 
e, jo erjcheint e natürlich als Terz. Daran tjt nichts fonderbares. 
Das vorangehende e wird hier nicht alteriert. Schlage ich aber 
zuerit e an und Dann as, jo wird jet diejes as als Grundton 
zu ec erjcheinen. Das ift aber nicht denkbar, ohne daß das c 
nachträglich in der Erinnerung zu einer Terz umgewertet wird. 
Andernfalls müßte man überhaupt jede Beziehung der beiden 
Töne zueinander leugnen. Die Erinnerung an den erjten Ton 
(ec) mag zwar noch jo bfikartig gejchehen, die Nachwirkung 
noch jo furz fein; im Augenblid des Wechjels fommt der Gegen- 
ja doch als Borftellungsproduft zur Wirfung. 

Wenden wir diefes auf unſer |C)—F an, jo gewinnen wir 
folgende Anſchauung. In |C|—F gejchieht zwar — mas da3 
bloße ZTonverhältnis betrifft — äußerlich dasfelbe wie in 
G—|C] — nämlich ein Schritt quintabwärts. Es tft aber ein 
großer innerer Unterjchted, wie bereits unfere Buchjtabenbezeich- 
nung andeutet. In G—|C] (eigentlich in |C|—6—[C|) ijt das 
G vor Eintritt des C als Quinte gedacht. Sn C|—F aber wurde 
porausgejegt, daß der erite Klang (C) erſt im Augenblide des 
Wechſels zur Duinte gemacht wird, nachdem er vorher jelbit 
Zonifa war. Es wird hier in jeinem Werte (al3 Tonifa) de— 
gradiert. Das heißt aber für unjere Aufgabe: 

Der Zuftand, der bisher als bewußter (Fch-)Zuftand galt, 
erjcheint jeßt dem neuen Zuſtand gegenüber als ein unbemwußter. 
Erſt mit dem neuen, jegigen Zuftand (dem F) taucht die An— 
Ihauung in das eigentliche Bewußtfein auf. 

Nach unferer bisherigen Terminologie fonnten wir bei 
G—/[C] jagen: Das „Ich“ kehrt zur Anfchauung feiner jelbit 
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zurück. Hätten wir in der ganzen Mufif nur eine einzige 
Tonifa, jo könnten ‘str ungehindert den Ausdrud „Ich“ Für 
die „Grundtonvorftellung” brauchen. Die Analogie zwiſchen 
beiden würde bis ins einzelne jtimmen. Mein „Ich“ iſt ein- 
zig das Maß aller Dinge Gin jeder beurteilt die Außen— 
welt von feinem eigenen Standpunkte aus. Das Sch iſt für 
jeden das Abjolute, das einzig: im Wechjel der Erjcheinungen 
Feſtſtehende. 

Den gleichen Wert hat für die Geſamtheit der Töne eines 
Klanges deſſen Grundton. Er iſt das gemeinſame Maß aller 
Teiltöne. Er iſt das einzige abſolut befriedigende Objekt der 
Anſchauung, der ruhende Pol, das Ich. In der Quinte wendet 
ſich die Anſchauung von dieſem ab, die Quinte ſtellt das zeit— 
weilige Nichtbewußtſein, das Unter-Ich dar. In der Terz geht 
die Anſchauung über das Urobjekt des Bewußtſeins hinaus — 
auf das Außer-Ich, die Außenwelt. 

Mit dem Auftreten weiterer Grundtöne hat aber die Deu— 
tung der Tonikavorſtellung als „Ich-Vorſtellung“ ſeine Schwie— 
rigkeit. Man kann niemand zumuten, mehrere wechſelnde Ich 
für dasſelbe Denken anzunehmen. Ein Wechſel der Tonika 
käme ſo einem Hinüberſchlüpfen von einem Ich ins andere gleich. 
Wir werden alſo am beſten tun, die Tonika als den jeweiligen 
Anſchauungsſtandpunkt zu bezeichnen. 

Bei dieſem Tauſch verlieren wir übrigens durchaus nicht 
ſo viel, als es ſcheint, wenn man bedenkt, daß das „Ich“ ſchließ— 
lich auch nichts anderes iſt, als ein Anſchauungsſtandpunkt — 
vielleicht eines Univerſalbewußtſeins — in der Welt der Er— 
ſcheinungen. Bei dieſer Betrachtungsweiſe dürfen wir in ge— 
wiſſem Sinne ſogar von einem Wechſel des Ichs ſprechen. Wer 
möchte etwa behaupten, daß ſein Ich ſeit ſeiner Kindheit dasſelbe 
geblieben ſei! Was iſt eigentlich mein Ich? Doch nur die 
Summe meiner jeweils gerade gegenwärtigen Vorſtellungen, 
der augenblicklich präſente Bewußtſeinsinhalt. Unſern ganzen 
Erinnerungsvorrat können wir ja doch nie auf einmal in 
den Bewußtſeinsfokus bringen. Kommt es nicht auch oft ge— 
nug vor, daß wir eine Ueberzengung von einer Sache von 
Erund aus ändern! Iſt das nicht wenigſtens teilweiſe ein 
Wechſel des Ichs! Es gibt aber noch tatſächlich ein Hinüber— 


AT 


ipringen von einem Ich-Zuſtand in einen andern, von einer 
Bemwußtjeinsitufe in eine höhere oder tiefere, nämlich ven Wechjel 
von Wachen und Träumen. Wenn ich plöglich erwache, jo tit 
das doch nichts anderes als ein Herausjchlüpfen aus einem nie- 
drigern Bewußtjeinsgrad in einen höheren; eine wahre Häutung 
des Ichs. 

Die vorher für den Wechjel |C|—F aufgeitellte Vor— 
jtellungsbewegung braucht nunmehr nicht weiter zu befremoden. 
Wenn dort behauptet wurde, das ch trete hier plöglich auf eine 
höhere Bemwußtjeinsftufe über, jo ift das ein Vorgang, der im 
Erwachen aus dem Traum die auffallendjte Analogie bejigt. 


C—G mit C—F abwecdjelnd. 

Die Aufitellung, daß in |C|-F die Tonalität von [C| nach 
F gezogen wurde, gilt natürlich zunächſt nur mit der Einfchrän- 
fung, daß dieſe Akkordfolge if oliert, d. h. ohne vorhergehende 
andere Töne, daſtehe. Es it wohl vorauszujehen, daß der 
Mufifer jofort auf unjer anerfanntes C-dur hinweiſen wird, in 
welchem ſich ja C, G und F ganz gut miternander vertragen. 
Das muß gewiß im allgemeinen zugegeben werden. Da wir je- 
doch von unjerer Behauptung (über [C|-F) nichts ablaſſen 
fünnen, jo muß wohl die Feitigfeit der Tonalität C in Afford- 
freie [CIGF, dem jogenannten C-dur, noch an bejondere Bedin- 
gungen gefmüpft jet. 

Sragen wir zunächlt: Was. geichieht, wenn wir auf [C|-F 
der Klang G folgen lajjen? In C-F war die Tonalität wie ge- 
zeigt, auf F übergegangen. Gehen wir nun erjt wieder nad) 
G und dann nochmals auf F zurüd, jo werden wir gewahr 
werden, daß jeßt das letzte F nicht mehr als Schluß befrie- 
Digt. Das iſt leicht einzujehen. Mit 6 ift nämlich ein ftarfer 
Gegenjaß eingetreten, F-G, der nach Vermittlung verlangt. Dieje 
ftegt natürlich nur in C, welche denn auch in der eben aufge- 
jtelften Reihe: C-F-G-C vollitändig als Schluß genügt. Dieje Be- 
jriedigung hat allerdings noch andere Gründe. Hätte man die 
Reihe jo geitellt: C-G-F-C, jo wäre die Wirkung des C als Schluf;- 
tonifa mindejtens etwas zweifelhaft. Man bemerft jofort, daf 
die erjtere Affordfolge C-F-G-C den Vorteil hat, daß ihr legter 
Schritt quintabwärts geht. Diejer aber gibt immer etwas Er- 
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frifchendes, Befreiendes, weil er eben ein Schritt vorwärts ift. 
Außer dieſem ift für Die Tonalttät des C noch ein andrer günstiger 
Umftand vorhanden, ein Umstand, der für das VBerftändnis der 
„Zonart‘ von prinzipieller Wichtigkeit ift. Jr der Reihe C-F-G-C 
ifoliert betrachtet, hat zuerft C die Tonalität. Dieſe wird im 
zweiten Afford nach F gezogen. Träte jet jogleich wieder 
ein C ein, jo hätte diejes wohl nicht ganz zweifellos die Kraft, 
die Tonalität wieder auf jich zu ziehen, wenn auch die Erinne- 
rung an das erjte tonische C noch etwas nachwirft. Laßt man 
aber dem Schluß-C erjt noch G vorausgehen, fo wirft dies — 
abgejehen von der vorhergenannten Urſache — noch dazu in 
der Weiſe, daß es die Erinnerung an das F wieder auslöfcht und 
die frühere an das C wieder Fräftig zur Wirfung fommen läßt. 
Es ijt hier ein Verhalten, wie beijpielsweije beim Biegen eines 
elajtiichen Drahtes. Sit diefer etwa einen Zentimeter zu meit 
nach links verbogen und ich will ihm wieder die urjprüng- 
liche gerade Stellung geben, jo genügt es nicht, ihn nur einen 
Bentimeter nach rechts zu drüden. Ich muß ihn vielmehr etiwa 
zwei Sentimeter nach rechts biegen, weil er beim Freilaſſen 
doch wieder halbwegs zurüdgeht. 

Wie man leicht einjieht, iſt eine Tonalität durch deren 
Untergquint-Dreiflang immer in ihrem Beitand mehr oder minder 
gefährdet. Dieje Gefahr drängt aber das Gegengewicht Der 
Dberdominante ſtets Fräftig zurüd. Die Untergquinte ijt denn 
auch, wie bei allen Volksliedern, Tänzen und dergl. zu jehen ift, 
immer ftarf in der Minderheit und regelmäßig erjt gegen Schluß 
einer längeren Periode verwendet. Der Wert diejer legteren 
Maßregel ift Leicht erjichtlih. Hatte nämlich eine Tonifa 
fängere Zeit die Mlleinherrjchaft in einem Mufikitüde, 
jo mußte fie ſich endlich im Gedächtnis des Hörers feitlegen, 
daß ſelbſt größere harmonische Abjchweifungen jie nicht mehr 
jo leicht verdrängen fünnen. Wir jehen denn in der Tat in 
jehr vielen Symphonie- und Sonatenjägen und dergl., daß gegen 
Ende derjelben der Untergquinttonart noch der breitejte Raum 
gegönnt wird, daß aber trotzdem die Driginaltonifa, gleichjam 
aus Gemwohnheitsrecht, bei ihrer Rückkehr ihre volle Wirkung 
tut, d. h. als Schlußharmonie befriedigt. Es ift eben hier, wie 
wir e3 im gewöhnlichen Leben auch ‚finden. Wie da nicht 
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immer der Recht behält, der ſeine Sache logiſch beweiſt, ſondern 
mer am längjten und am Jautejten jchreit, wer e3 verjteht, die 
Menge in Stimmung zu bringen, jo auch auf unferm har- 
moniſchem Gebiete. In FGC hätte eigentlich) das F das An— 
recht auf Tonalität. ES jchließt C und & als Teile in jich. 
Für gewöhnlich ift aber jchon lange vor Ankunft des F die 
Ionalität des C fo im Gedächtnis fejtgefegt — „hiſtoriſch“ Legi- 
timiert — der Hörer iſt ſchon jo auf C geitimmt, daß dieſe 
Boreingenommenheit für diefe Tonalität nicht jo Leicht gelockert 
wird. Diejer Umftand iſt im der ganzen Mufif von großer 
Bedeutung. Man darf ihn denn auch deshalb als bejonderes 
Sejeg formulieren, welches man als 
Gejeß der Trägheit, 
oder höflicher ausgedrückt als Gejeß der Beharrung bezeichnen 
mag. Daß die Neigung, eine vorgefaßte Meinung feftzuhalten, 
in der Muiſk jehr ftark ift, fan man aus folgendem Verſuch 
erjehen. Wenn wir am Klavier oder auch nur in Gedanfen 
von einem Durdreiflang aus immer quintaufwärts zum nächiten 
und wieder nächiten fortichreiten, jo bemerfen wir bald, daß 
dies eine jehr minderwertige Mufif gibt. ES kann fich eben 
hier feine Tonalität feitjegen. Bevor irgend ein Dreiflang Heit 
hätte, jich zur Tonifa zu verdichten, wird er jchon wieder ver— 
drängt. Die umgekehrte Neihenfolge iſt nicht weniger peinlich. 
Sn CF rüdt die Tonalität zwar noch ganz willig nad) F. 
Sn F-B auch noch ziemlich leicht. In B-Es iſt man aber der 
Berjchiebung ſchon etwas müde. Sehr bald aber befommt diefe 
Sortichreitungsart den Charakter des Gewaltjamen. Die Er- 
innerung an eine kaum feſtgeſtellte Tonalität läßt fich nicht 
alle Augenblide aufs neue ausiwijchen. Wie man jieht, wirkt 
in dieſer Reihe das Geſetz der Trägheit weitaus jtärfer als jenes 
der Einheit. Die fortgejegte Wiederholung des an jich inter- 
ejjanten Schrittes quintabwärts ſtumpft ſich ab, wie ein guter 
Wis jeine Wirfung einbüfßt, wenn man ihn oftmals hört. In 
beiden Reihen fommt zudem das Bedürfnis nach) Mannigfaltig- 
feit nicht zur Befriedigung. Es wird zwar nicht ein einziger 
Akkord wiederholt, aber e3 ift immer die nämliche Fortjchreitung. 
Bergleiht man Die beiden Reihen hinſichtlich der Vor— 
jtellungen die fie bewirfen, fo findet man, wie vorauszufehen, 
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eine ganz bejtimmte Segenjäßlichfeit. Beim Anhören der quint- 
aufiteigenden hat man das Gefühl, als würde einem fortwährend 
etwas entzogen, oder al3 würde man nac rückwärts gedrängt. 
In der andern, quintabwärts, ijt es, als würde einem 
immer etwas neues aufgezwungen oder al3 würde man immer 
vorwärts gejtogen. In beiden Fällen ein höcht unerquicklicher 
Eindrud. Diejer Umſtand läßt ganz deutlich durchblicken, warum 
ji der Wirfungskreis einer Tonifa im Quintengeleife nicht 
leicht weiter als höchitens über drei oder vier Glieder erftredt. 
Der ſicherſte Beſitz z. DB. der Tonifa C iſt entjchieden C und 
G; weiterhin noch F, und nach der andern Seite D (Ueber-Domi— 
nante genannt). Bewegt ſich das Mufizieren innerhalb |C]-G 
mit Einfchluß der Oberguint „Neben“Tonart G, jo fann uns 
die Gültigfeit der Tonifa C feine Sorge machen. 6 iſt nicht 
Itarf genug, um die Tonalität auf fich zu ziehen. Wird dagegen 
wie gewöhnlich die Unterquinte berührt, ſo jtehen wir vor der 
Stage: Welche Vorſtellung jtellt ji) bei der Anfchauung des 
Unterguintflanges ein, wenn dieſer troß feiner Ueberlegenheit 
die Tonalität nicht auf fich zieht? 


Sit im Wechjel von C und & die Tonalität [C] feitgelegt, 
jo iſt auch hier noch gewiß, daß die Anjchauung. des F jenes 
überraschende Luftgefühl gewähren wird, das die plößliche Be— 
fanntichaft mit einem überlegenen Zuſtande unfehlbar erweckt. 


Unter dem ftarfen Wirken des Trägheitsgejeßes ijt es aber 
ein ganz gewöhnlicher Vorgang, daß das Subjekt auf jeinem 
Standpunkte beharrt, von wo aus es jenen überlegenen Zuſtand 
(in F) zwar mit Lujtgefühl anſchaut, ihn aber — bei der nur 
kurzen Einwirkung — doch nicht zum eigenen Standpunft macht. 
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Die der großen Terz entjprechende Vorſtellung ift, wie ge- 
zeigt, die des Ander-Seienden, des Seins außer dent Ich. Pie 
Sch-Borjtellung ift Bedingung der Ander-Vorjtellung. Dieje hat 
ohne jene feine Erijtenzmöglichfeit. Beide fönnen eigentlich ohne 
einander gar nicht eriftieren, denn auch die Zch-Vorftellung kann 
nur entjtehen, indem jie jich von der Vorſtellung „Anderes“ ab- 
jondert. 


Wir begegnen nun der Frage: Was gejchieht, wenn auf 
Ceg Egish folgt? d. h. wenn e vom C ijoliert wird? Daß 
diefer Uebergang feine rechte Befriedigung gewährt, davon wird 
jich jedermann jelbjt überzeugen. Man fühlt das am lebhaf— 
teten, wenn man unmittelbar nach C-Dur ohne weiteres auf 
Egish fortmufiziert. Troß des Stehenbleibens auf Egish will 
ſich e micht jo recht als Tonika feitjegen. Es iſt etwas Ungerecht- 
fertigtes, Gewaltſames, Unfertiges in dieſem Webergang; es 
it ungefähr als ob einem der Boden unter den Füßen weg— 
gezogen würde. Eine fofortige Rückkehr zur C-Ionart wird hier 
wie eine Erlöjung empfunden. Der Uebergang. in die Tonart 
der Oberterz wird denn auch verhältnismäßig jelten angewendet. 
Sur Erklärung dieſer Eindrüde dienen uns folgende Erwä— 
mwägungen. Folgt Egish auf Ceg, jo wird mittelit h und 
gis die Erinnerung an Cg ſelbſt jofort ausgelöiht. Es bleibt 
nur mehr e davon übrig. Diejes kann aber jeßt keineswegs 
als ganz tjolierter Toneindrud gelten. Nach) dem Augenblick 
des Wechjels zweier Akkorde muß ja die Beztehung zwifchen beiden 
immer noch eine Strede fang nachwirken. Andernfalls wäre alles 
Muſizieren unmöglid. Der Harmonteaustaujch hätte ja ſonſt 
nicht das leiſeſte Intereſſe. Das e wird aljo, nachden Der 
lang C jelbit von der Bildfläche verſchwunden ift, dennoch 
eine Heine Yeitlang feine Färbung als Terz eines Klanges bei- 
behalten, wenn auch diefer Klang jet unbefannt ift. Sa das 
Intereſſe an dieſem E liegt jet gerade darin, daß jein Terz- 
charafter nunmehr ijoliert zur Wirfung fommt. Wenn mir, 
in einem Durflange jtehend, den Bli von Grundton nach der 
Terz richten, iſt das gleichnisweije jo, als ob jemand [von 
ſeinem Heim aus in der Umgegend herumfchweifte. Wenden wir 
diejes Bild auf das Verſchwinden von Cg an, jo können mir 
jagen, dem SHerumjchweifenden iſt jet plöglich die Heimkehr 
abgejchnitten; ja er weiß gar nicht mehr, wo er zu Haufe ift. 
Cr hat nur mehr ein dunkles Gefühl, daß er irgendwo ein 
Heim hatte. Bleibt er jet an der Stelle, jo kann ihm dieje 
allerdings jelbft zur Heimat werden, d. h. das E wird jebt 
jelbjt alsbald die Geltung einer Tonifa gewinnen. Der Um- 
jtand freilich, daß der Uebergang hier wie dort unfreiwillig oder 
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unvorbereitet war, läßt auf beiden Gebieten feinen rechten Ge- 
nuß auffonmmen. 

Kehrt man von E nad) € zurüd, jo müßte der rein harmo— 
nischen Theorie zufolge dieſes C jogleich die volle Schlußbefriedi- 
gung geben, ähnlich, wie in/der Reihe C-G-C das legte C den gleichen 
Eindruck als Tonifa macht wie das erjte. In der Neihe C-E-C 
hat aber erfahrungsmäßig die Rückkehr des C etwas ziemlich 
Seziwungenes an fih. Man erwartet na) E am Tiebjten den 
Akkord ace. Das hat aber Lediglich einen melodischen Grund. 
In C-E lauten die Stimmführungen g-gis und c-h, was einen 
itarfen Antrieb nach a darſtellt. Das egish erjcheint dem C 
gegenüber melodiſch als ein Interimszuſtand, wo man natür- 
fich nicht jtehen bleiben, aber auch nicht unverrichteter Dinge 
umfehren will. Läßt man jeßt ace folgen, jo ilt allem Genüge 
geleiſtet. ggis vollendet feinen Schritt nach a und das e findet 
zugleich feinen Grundton C wieder. 

Könnte man diefe melodische Wirkung ausfchalten, jo ver- 
fiefe die Neihe C-E-C ebenjo jelbitverjtänplich, wie C-G-C. Dies 
gejchteht aber tatjächlic), wenn man bei der Anjchauung des 
C-Dreillanges den Blid von e weg auf e heftet. Man wird 
das vielleicht bejtreiten. Ob aber innerhalb Ceg oder in der 
Affordfolge C-E-C die Aufmerkjamfeit den Weg c-ec macht, 
das iſt wejentlich gleih. Im erſten Fall iſt die Ablenfung frei- 
willig, im zweiten durch gis und h erzwungen. Allerdings 
laſſen die Nebeneinflüffe ven legteren Vorgang nicht rein vor 
jich, gehen. 

Es wird nach alledem zugleich Far jein, weshalb eine 
Kadenz C-E-C nach Analogie von C-6-9 nicht möglich iſt. Alle 
die Umftändlichkeiten von C-E-C jind in C-G-C nicht vorhanden. 
Der Schritt C-G iſt ein Jurüdzichen des Bemwußtjeins in ſich 
jelbit, ein Minus. Die Rückkehr zu C jtellt hier ein Wieder- 
erlangen des Verlorenen dar, was ein Luftgefühl tft. Der Schritt 
Ceg-Egish aber ift ein Hinausschreiten über den Anfangszu- 
jtand, bei der die einfache Rückkehr unter den begleitenden Um— 
ftänden wie eine zweckloſe Beunruhigung,ericheint. Zudem drängt 
die mrelodiiche Bewegung in Ceg-Egish von C weg, in C-G-G 
aber nach C zurüd. | 
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Daß der Uebergang von der Tonifa C nach Asces ſehr befrie- 
digend fein wird, vermuten wir ſchon daraus, daß er das um- 
gefehrte Verhältnis gegen das unſchöne C-E ilt. In der 
Tat wirft fein Dreiklangswechſel mit fol plötzlich wohl- 
tuendem Erfolg, als Der nad der Unterterz. Es 
iſt das unmittelbar erklärlich. Das As bringt noch weit mehr 
als das F etwas gänzlich Neues, in C-dur noch nicht Vor— 
handenes zu Gehör. Mit As tritt ein Zuftand ein, der das bis— 
her allein herrfchende C als etwas Abhängiges in jich faßt. Die 
alte Tonifa wird hier mit einem Schlage entwertet. Sie it 
nur mehr eine Dependenz der neuen. Die hier ftattfindende Vor— 
jteflungsbewegung mag zunächſt jo dDargeitellt werden: Mit dem 
Wechſel taucht die plößliche Erfenntnis auf, daß der bisher für 
original gehaltene Zuſtand (das C) in Wahrheit Fein jolcher 
it; daß er vielmehr nur unbewußter Weiſe das Anderjeiende 
zum jest erſt erreichten wahrhaften Originalzuſtand (As) war. 
Das frühere Gleichnis anwendend tönnen wir jagen: Was mir 
bis jeßt mein heimiſcher Standpunft war (das C al3 Tonifa) 
wird plößlich, twie beim Erwachen aus einem trügerifchen Traum, 
als etwas Fremdes, Jenſeitiges, Geweſenes erfannt, während 
ich den jegigen Zuftand al3 mein wirkliches Heim gewahr werde. 
Es iſt einleuchtend, daß dieſe jähe Erkenntnis mit einem deut- 
lichen Luftgefühle verbunden fein muß; ebenfo, daß eine Rück— 
fehr zum früheren Zuftand — zu C — nur ummillig geichieht, 
wenn diejes nicht etwa ganz bejonders feſt jchon vorher als 
Tonifa eingewurzelt var. 

Vergleicht man |C|-As mit [C|-F, jo könnte man fich bei 
oberflächliher Betrachtung Leicht verfucht fühlen, dieſe beiden 
Schritte für gleichartig zu halten. Richtig ift ja, daß jeder in 
jener Wirkung etwas Ueberrajchendes, Erfrifchendes zeigt, C-As 
noch mehr als C-F, hier wie dort fommt ja etwas ganz Fremdes 
zu Klang C hinzu. Eine bloß graduelle Unterfcheidung kann 
aber hier jelbjtverjtändlich nicht genügen, da ja bei den durchaus 
verſchiedenen HZahlverhältniffen auch ein mejentlicher Unter- 
ſchied der Vorftellungen ftatthaben muß. 

In [C|-F jahen wir zurücdblidend, daß der vorher als end- 
gültig genügende Zuftand (C) nach dem. Wechjel nur mehr als 
ein Unbewußtjeinszuftand gelten Eonnte. 
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Sn (0As dagegen erkennen wir, daß jedes bisher für das 
„Ich“ gehaltene (C) ſelbſt nur die Außenwelt (dad Ander— 
Seiende) eines noch tiefer liegenden Ich-Bewußtſeins (As) ift. 

Bildlich gejagt: Der bisher dafür gehaltene tern wird jeßt 
jelbft als Schale eines erſt entdeckten Kernes erjchaut. 

Die VBorftellungsverfchtebung iſt in beiden Fällen mit einem 
deutlichen Luftgefühl verbunden. Es findet jedesmal ein Vor- 
dringen zu neuer unerwarteter Anfchauung ftatt. 

Sn |C]|-F haben wir nach dem Wechjel das Gefühl, als 
jeien wir jegt erit in den Beji des Bewußtſeinszuſtandes gelangt. 

In [C]-As ſtellt jich mit As das Empfinden ein, als hätten 
wir jegt das eigene Selbit abgejtreift. 

Der Vorſchritt in C-F iſt mehr ertenfiv, der in C-As geht 
jozujagen nad) innen. &3 wäre jedoch faljch, die beiden Schritte 
als direkte Gegenſätze aufzufajjen. Ste liegen vielmehr in ganz 
verjchiedenen Nichtungen. Wirkliche Gegenfäge find z. B. C-G 
CF. Der Quintenſchritt und der Terzenjchritt aber fchließen 
einander ganz aus, wie etiva Kaum und Heit, oder wie zivei 
zueinander jenfrechte Dimenjivnen. 

Will man noch eine beſondere Beitätigung der gegebenen 
Charafteriftif von C-F und C-As, jo findet man eine folche in deren 
Kegativen C-G und C-E. Die äjthetifche Wirkung dieſer Akkord— 
mechjel iſt deutlich als das Gegenteil von „Ueberraſchung“, 
oder von „Erfriihung” zu jpüren. Man hat hier wie dort das 
Gefühl, daß ſich die Anjchauung zu etwas jchon Dageweſenem 
hinwendet, das Gefühl einer Verminderung des Bewußtſeins— 
inhaltes, was feineswegs als eine Steigerung des Luftgefühles 
gelten fann. 


Einige andere Verbindungen von Durdreiklängen. 


63 braucht wohl faum befonders erläutert zu werden, daß Die 
Vorjtellungsverbindungen in allen übrigen Durdreiffangsfolgen 
unmittelbar aus jenen in C-G, CE und deren Umfehrungen 
C-F und C-As abzuleiten find. Iſt z. B. C-D gegeben, fo ift felbft- 
tändlich, daß die Beziehung des D zu C nur über 6 hinüber 
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verstanden werden kann; d. h. D ift die Quinte der Quinte 
von G. Wir finden in ähnlicher Weife: 

in C-H ift h die Quinte der Terz von c. Umgefehrt in C-Des; 

in C-A ift a die Terz der Unterquinte von ec. Umtgefehrt 
in C-Es; 

in C-Ges tft c die Quinte der Terz der Quinte von ges. 

Nach Umftänden fönnen die Berhältnifje auch in umge— 
fehrter Reihenfolge genommen werden. So iſt z. B. in C-H das 
h die Duinte der Terz von e. Es iſt aber aud) die Terz der 
Duinte von ce. 

Erinnert man ji) außer diefem nochmals an das Ge— 
jeg, wonach nicht bloß der neueintretende Akkord vom eriten, 
jondern auch noch der erite vom zweiten nachträglich erinnerungs- 
weiſe in jeiner Bedeutung beeinflußt wird, jo hat man jogleich 
eine bejtimmte Methode für die Löfung der hier gegebenen 
Aufgaben. HZugleich joll hier nochmals an die eingangs ge- 
jtellte Vorausjegung gemahnt werden, daß in allen folgenden 
Verbindungen der erſte Dreiffang immer als bisher gültige 
Tonifa angenommen it. 


IC/—D. 

Hätte ich den Eindruck diejes Schrittes unmittelbar nach 
dem Gefühl zu jchägen, jo würde ich ihn bezeichnen als: Wieder- 
erinnerung an etwas jchon Dagewejenes. Dies ift unfchwer 
auch theoretijch abzuleiten. Das Erſte, was wir finden, it, daß 
|C| zu einer Unterdominante umgewertet tft, jobald wir es 
nur für einen Augenblick ins Gedächtnis zurüdrufen. Der 
Schritt von der Unter- zur Oberquint iſt ung aber als F-G be— 
reits befannt. Jene bedeutet das Anfchauen eines „Ueber“ 
Buftandes, diejer einen Latenzzuftand. Die Gegenüberitellung 
beider zog natürlich jchlielich die Notwendigkeit des vermitteln- 
den Normalzuftandes (der Tonika) nach jih. Dies gejchieht 
natürlich auch hier in |C]|-D. Die Tonalität wird nach 6 ge- 
zogen. Die Vorjtellungsfombination it demnach in dieſem 
Augenblick folgende: Sch fehre zu dem früher behaupteten Zu— 
ſtand zurüd, inden ich zugleich gewahr werde, daß der eben 
noch eingenommene Zujtand jener der nächit höhern Bewußt— 
jeinsitufe war. 
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Es ijt natürlich auch hier, wie bei jedem Tonifamwechjel das 
Gefühl der Ueberzeugung da, daß der neu gewonnene Zuſtand 
der eigentlich richtige fe. Der Uebertritt mach der großen 
Sefunde aufwärts gehört nicht zu den reizbollen. Es ftellt 
jtellt eben ein Minus dar. Er gibt für fi) nur ein Spannung3- 
gefühl. Ein eigentliches Luftgefühl erjcheint erjt mit der Tonifa. 
Doc ijt auch dieſes nur dann vollwichtig, wenn das G von 
früher her noch feit als Tonifa in Erinnerung ift. 

Ein Umſtand, der hier noch Beachtung verdient, iſt der, daß 
jtatt Diisa ebenjogut Dfisac jtehen fann. Der Grund Tiegt 
offen genug. Der Gegenjaß, den Dlisac an ſich darftelfen würde, 
iſt hier ohnehin ſchon in C-D norhanden. 


ICI—B. 

Läßt man auf die Tonifa C den Dreiklang Bdf folgen, 
jo befriedigt C, wenn man wieder zu ihm zurüdfehrt, nicht 
mehr als Tonifa. Wenigitens vorübergehend. Es iſt durch B 
zu einer Oberquint herabgeigt, womit eine Spannung erzeugt 
ijt, Die nur duch F zu löſen ift. Nur wenn C vorher jchon 
fang und ſehr deutlich als Tonifa im Bewußtjein war, wird e3 
das F wieder verdrängen. Die Vorjtellung, welche mit dem B ein- 
tritt, ijt jene, welche allgemein dem Unterquintdreiflang eigen- 
tümlich tft. B wird nämlich hier al3 Unterquinte empfunden, 
aus demjelben Grunde, warum in C-D das D als Oberquinte galt. 
Die Beziehung des B zu C kann eben wieder nicht anders ge- 
dacht werden, als auf dent Wege über F. 

Vergleicht man die Schritte [C]-D und |C]-B bezüglich ihrer 
weiteren Löſung, jo bemerkt man, daß beim le&teren das ein- 
fache Hinftelfen der vermittelnden neuen Tonifa (F) nicht ſo— 
fort genügt, wie dort bei C-D das einfahe G. Wir verlangen 
vielmehr, daß dem F erjt nochmal C vorangejtellt werde, damit 
nämlich auch hier, der Schlußakkord mit dem Schritte quint- 
abwärts eintrete. Der Schritt quintabwärts aber ijt deshalb 
allein al3 Schluß tauglich, weil er ein Plus, aljo eine Be- 
friedigung daritellt, während der Schritt quintaufwärts ein 
Minus ift, alfo das Gefühl einer Entziehung erweckt. 


IC—H und |Ci—Des. 

Läßt man auf die Schluß-Tonifa C unerwartet H dis fis oder 
Des fas folgen, jo gibt beides; den Eindrud von etwas ganz Fremd— 
artigem, zugleich Spannungspollem; ganz anders als bei C-D, 
wo man jich troß dem Tonikawechſel gleich wieder heimisch 
fühlt. Kehrt man zu C zurüd, jo findet man ſofort, daß diejes 
jeßt nicht mehr als Tonifa genügen fann. Man wird zugleich 
fühlen, daß das H jest den Cindrucd einer Dominante madt, 
mährend C jett merfwiürdiger Weije, wie eine Unterdominante 
wirkt. Umigefehrt bei C-Des, wo C in der Nüderinnerung den 
Wert einer PDominante gewonnen hat. Man wird Ddement- 
iprechend bei genauerer Betrachtung auch bald den Unterjchied 
in der Boritellung dabei herausfinden. So fremd das H dis fis 
auch anmutet, fo iſt ihm doch eine plößliche leiſe Erinnerung 
man weiß nicht an was beigemijcht. C-H tft in dieſer Hin— 
jicht ein Parallelfall zu C-D. Wie dfisa, fo iſt auch h dis fis, aller- 
dings noch viel weitläufiger, als Teilffang im Klange C zu 
finden. D ijt 9., h ilt 15. Teilton davon. Bei C-Des ift es um- 
gefehrt; C iſt Teilffang in Des. Das Des bringt demtent- 
jprechend auch etwas völlig Fremdes gegenüber der Tonika C. 
Eine nähere Charafterifierung der betreffenden Tonvorftellung 
kann hier natürlich nur mit Hilfe von As aufgejtellt werden, 
welches ja das Zwiſchenglied zwiſchen C und Des bildet. | 

Wollte man nun die fragliche Vorftellung wirklich in Worte 
fafien, jo müßte man, — da Des die Unterquinte der Unter- 
terz von C it — ein ganz ungeheures Saßgebilde herftellen. 
Wir fünnen uns indefjen begnügen, fo zu jagen: Die Anjchauung 
nimmt in |[C]-Des diefelbe Richtung wie in |C|-As. Sie über- 
Ipringt aber die mit As gegebene Borftellung und geht gleich 
zu jener über, welcher fich zu dieſer (in As) verhält wie der 
nächſthöhere Bewußtjeinszuftand zum gegebenen (F zu C). 

Man könnte mit Bertaufchung der Faktoren auch jagen: 
Des ijt die Unterterz der Unterguint von C und dementjprechend 
jo ableiten: Die Anſchauung nimmt in |C|-Des diejelbe Richtung 
wie in |C]-F. Sie überjpringt aber die dem F entjprechende Vor— 
jtellung und greift jtatt ihrer gleich jene, zu welcher fich dieje 
(in F) verhält, wie das Ander-Seiende (die Außenwelt) zur 
Ich-Vorſtellung. 
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Es wird das auf das Gleiche herausfommen, wofür mir 
uns auf die nun mittelbare Wirkung berufen fünnen. Der Ein- 
drud, den [C]-As macht, iſt offenbar auch in [C]-Des vollitändig 
vorhanden. Es iſt aber auch der von C-F ganz darin zu er- 
fennen. &3 wäre jedoch müßig zu jtreiten, ob dieſer oder jener 
zuerit da ift. Man wird ebenjowenig fragen, ob 15 zuerit 3 
mal 5 oder 5 mal 3 tft. Es iſt eben beides zugleich. 

Die Beftätigung Hiefür finden wir auch noch in der foge- 
nannten Auflöſung. C und Des ijt ein jtarfer Gegenſatz, der als 
jolcher jeine Vermittlung haben will. C und Des haben aber 
zwei Wege, über die ihre Beziehungen heimlich jtattfinden, näm- 
fi as und f. Der geeignetite Akkord ift zur Auflöfung der 
neu entjtandenen Dominante Ceg ijt aber tatfächlich kase, eine 
Kreuzung ſozuſagen zwiſchen F und As. 

Es darf jchließlich nicht überjehen werden, daß in [C]-Des 
auch noch ein melodijcher Umstand mitwirkt, um dem Des ein 
überwiegendes Intereſſe zu verleihen, nämlich der, daß Die 
Stimmen aufwärts gehen. 

Die analoge Bedeutung hat für C-H die melodijche Abwärts— 
Ihreitung der Stimmen. Der ftarfe Harmonische Gegenjag von 
C und H läßt natürlich ebenjo ivie C-Des eine Vermittlung er- 
warten. Die augenbliclich befriedigendfte wird egh fein; denn 
Die Beziehung won e zu h geht über e und g. Die mit H 
eintretende Borftellung wurde bereits oben angedeutet. Sie ift, 
genauer ausgedrüct, eine dunkle Erinnerung an eimen Zu— 
ſtand, der mit C bereits überwunden ivar. [C|-H iſt ein Schritt 
nach rückwärts, während |C|-Des ein entjchiedenes Vorſchreiten 
darſtellt. 


— | Er 
Einer der lebhafteſten Uebergänge iſt |C|-A. Es wirfen 
hier drei Faktoren zujammen. Erſtens ift |C/-A ein Schritt 
nach der Unterguintjeite. HYweitens it A eine Terz. Drittens ift 
die Stimmführung c-eis ein jtarfer melodischer Antrieb nad) 
aufwärts. ES erfchiene geradezu mwiderjinnig, hier unmittelbar 
wieder nach |[C] zurüdzufehren. Der ftarfe Gegenja C-A ver- 
langt vielmehr eine Vermittlung. Der gemeinſchaftliche Mittel- 
flang wäre eigentlich F. Das reine Fac würde aber dem melo— 
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diſchen Antrieb c-eis nicht Genüge leiſten. Man gibt deshalb dem 
Fa (jtatt ce) lieber ein d bei, womit ein Afford dia entiteht, der 
als vorübergehende Auflöjung in beiden Beziehungen vollauf be- 
friedigt. Für dauernd wird er allerdings die Tonalität nicht 
auf ſich ziehen. 

Die Wirkung, die |C|-A auf das Voritellungsjpiel macht, 
beiteht hier augenfcheinlich zunächſt in einer lebhaften Erwartung 
eines Kommenden, was wohl zumeift auf Rechnung des melo- 
diſchen Faktor fommt. Als diejes Kommende wird aber etwas 
erwartet, was dem C an Borftellungsinhalt überlegen tft. Dieſes 
Plus muß aber hier ein F fein, nach welchem eben das bereits 
vorhandene A, als ein Teil desjelben, ein Verlangen weckt. 

Das Verhältnis von |C|-A wird noch bejler verftanden 
werden, wenn man das ganz ähnliche |C|-E damit vergleicht. 
Wie man bei der Terz E Dda3 jchliegliche Erfcheinen ihres 
Grundtones C verlangt, jo erwartet man bei der Terz A deren 
&rundton F. Wie aber diejes Bedürfnis dort nicht mit dem 
einfachen Aneinanderreihen von |C|-E-C befriedigt wird, ebenfo- 
wenig hier bei [C|-AF. Es iſt Gier wie dort ein melodiſcher 
Anſtoß vorhanden — g-gis, bezw. c-cis —, welche das Hinzu— 
fommen der Eleinen Unterterz veranlaßt. [C|-E erheijcht 
[C|-Eace wegen ggisa, |[C|-A erfordert |C|-A-dfa wegen ccisd. 
In beiden Schritten |C]-E und |C|-A ijt der neue Dreiffang etwas 
Aufitörendes, welches im darauffolgenden Molldreiffang jeine 
jofortige Beruhigung erfährt. Eine weitere Uebereinjtimmung 
it endlich, daß jowohl in E als in A ohne auffallende Aenderung 
die Feine Septime beigemifcht werden kann, nachdem diejer 
Zon ohnehin jchon im vorangehenden Akkord vorhanden tar. 

Die Reihe |C| — Acise — dta dient als treffliches Bei- 
jptel, un zu zeigen, daß wie Akkorde nicht nur ihre unmittel- 
baren Nachbaren, fondern auch noch viel weiter entfernte Nach— 
folger in ihrer Bedeutung ſtark beeinfluffen. Das dia wird zwar 
zunächſt als eine Notwendigkeit hinter Acise empfunden, un- 
mittelbar aljo mit dieſem in; Beziehung gebracht. Es gewährt dem 
jpannenden Acise gegenüber die erwünfchte Beruhigung und 
fann ganz vorübergehend als Tonifa gelten. Es wird aber doch) 
jofort auch mit dem früheren [C! in Beziehung gejeßt, indem es 
dieſem gegenüber als etwa über dasfelbe Hinausragendes 
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empfunden wird. Im Vergleich mit dem abfolut fonjonanten 
Ihon vorher affreditierten |C] fann es aber die Tonalität nicht 
fejthalten. Es wirft, troßdem e3 von C durch A ifoltert ift, 
zu jenem als fompfizierte Unterdominante; und eine volle 
Schlußbefriedigung fommt erſt mit der Nücffehr der erjten 
Tonika zu jtande. 


(CI—Es. 

Die Berbindung von [C]-Es fommt etwas ſelten vor. Ihr 
Eindruc it nicht jehr günstig. Transponiert man entjprechend, 
jo jieht man, daß es diejelbe tft, wie wenn ich auf [C|-A wieder 
[C] folgen laſſe. Das heißt man empfängt den bejchriebenen 
Eindrud, als fei man von [Es| nach C und dann gleich wieder 
nach ſEs zurücdgegangen. Am gangbarften iſt die Berbindung in 
[C]-Es-As. Der Vorſtellungsgehalt diefer Neihe ift im ganzen 
der von [C|-As, nur mit der Fleinen Bereicherung der meuen 
Tonika As mit einer vorbereitenden Dominante. 


'Cl—Fis. 

Der Schritt [C]|-Fis ift nicht fo unvereinbar als e3 fcheint, 
obwohl die beiden Afforde die größtmögliche Entfernung zweier 
Durdreiklänge darſtellen. Bedenkt man, daß eine Form der 
Unterdominante in H-moll ege (jtatt egh oder egeis) heißen 
fann, jo hat man hier einfach Ober- und Unterdominante vor 
ih. Folgt auf [C] ein Fis aiscis, fo befomme ich im erjten 
Augenblid den Eindrud von etwas ganz Unerwartetem, Neu— 
artigem, das mit dem Vorausgehenden abjolut nicht gemein 
hat. Gehe ich aber jegt nochmal3 auf C zurüd, jo bemerfe ich, 
daß dieſes nunmehr feine Bedeutung geändert hat. Es wird 
al Unterdominante empfunden, womit gleichzeitig das Fis den 
Wert einer Oberdominante erhält. Der äußerſt jtarfe Gegenſatz 
C und Fis findet in der Tat feine Vermittlung in H-moll ‚wie ge- 
zeigt. Der BVorftellungsinhalt in C-Fis wird aljo bei der Be— 
ziehung von Unter- und Oberquint in der Moll-Tonart zu 
juchen jein. 
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Der Moll-Dreiklang. 


Eine äſthetiſche Einfhägung nach der bioßen Erfahrung 
iheint unter allen Afforden wohl am eheiten beim Molldreiklang 
tatthaft zu fein. Die Urteile, die man über ihn hören mag, 
werden zweifellos alle in dem Sinne lauten: Der Mollvreiflang 
erwecke die Vorjtellung des „Traurigen“, des „Schmerzlichen‘ 
und dergleichen. Dieje Anſchauung finden wir augenſcheinlich 
auch allerwärt3 beitätigt. Wer würde z. B. einen Trauer- 
marſch anders als in Moll komponieren? oder wer möchte 
einen leidenspollen Borgang auf der Bühne mit Verzicht auf 
die Molltonart musikalisch ilfuftrieren! Die Bezeichnungen „Dur 
und Moll” als gleichbedeutend mit luſt- und leidvoll find dem 
Muſiker ſchon jo geläufig, daß ſie vielfach bereits in den außer- 
mujtlaliihen Sprachgebraucd übergegangen jind. 

Mit jolch allgemeinen Charakterijierungen können wir uns 
natürlich wieder nicht begnügen. Denn abgejehen davon, daß 
wir vor allem willen möchten, warum fich eine Sache jo oder 
jo verhält, müjjen wir doch erit davon überzeugt jein, ob ſie 
auch wirklich jo iſt. Sit es unter allen Umftänden richtig, daß 
der Mollafford den Eindrud des Leidvollen macht? Man denke 
nur an die Unterdominante in der beliebten Form fa d (in C-Dur)! 
Oder an jenes cea, das an Stelle von ceg jo oft zu finden tit; 
bejonders in Operetten- und Tanzmuſik. Die Bezeichnung „leid— 
voll” trifft hier offenbar nicht zu. Schlage ich cesg in beliebiger 
Lage ganz frei — d. h. ohme vorausgehende Muſik — an, ſo 
geivinne ich allerdings ſofort den Eindrud etwa einer leid— 
vollen Stimmung. Ebenjo oder noch etwas deutlicher jogar, 
wenn ich ghdf vorauſchicke. Laſſe ich Dagegen exit diasb 
flingen und hierauf esge, jo hat derjelbe Dreiflang jchon ein 
etwas andres Unjehen. Er präfentierjich jeßt wie Esg b, dejjen 
Duinte einen Vorfchlag e hat. Dieje Form des Grundaffordes 
(mit der Serte Statt der Quinte) ift in Tanzjtüden ſogar ziem— 
lich gemein. Meiſt geht hier der Dominant-Fünfklang voraus: 
ghdia — cea. Das a bleibt liegen ftatt nach g zu gehen. 
Dieſes cea wird ebenfalls niemand als etwas Leiddaritellendes 
bezeichnen wollen. 
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Aus dieſen Beiſpielen iſt zum mindeſten ſchon zu erſehen, 
daß der Charakter des Molldreiklanges ſehr von den umgebenden 
Nachbarakkorden abhängig iſt. 

Wir betrachten jetzt die Struktur dieſes Dreiklanges, in— 
dem wir ihn zugleich mit dem Durdreiklang vergleichen. Was 
dieſen Akkord unter allen anderen auszeichnet, iſt bekanntlich 
der Umſtand, daß einer unter den drei Tönen die beiden andern 
als Teile ſeines Klanges in ſich ſchließt, worauf eben die abſolute 
Einheitlichkeit des Akkordes beruht. Dieſen Vorzug vermiſſen 
wir eben am Molldreiklang. In Cesg oder esge oder goes, 
— mir haben bis jegt feine Urfache einen der drei Töne Grund- 
ton zu nennen — jchließt weder ce noch es, am allerwenigiten 
g jeine zwei andern Kameraden als Teile in jih. Der Klang 
C enthält zwar g, aber nicht es. Der Klang Es enthält ebenfalls 
g, aber nicht das ce. & hat weden e noch es in jeinem: Klang— 
fonıpfer. Der Dreiflang cesg fann jomit nicht anders be- 
zeichnet werden, wie als eine Kombination der zwei Klänge 
C und Es. 

Hiemit iſt bis jegt foviel gewonnen, daß wir jagen können: 
Der Molldreiklang kann wegen des in ihm enthaltenen Gegen- 
ſatzes feinesfalls die Vorftellung abjoluter Befriedigung erzeugen. 

Man könnte hier allerdings mit Anwendung eines früheren 
Sapes einwenden: Laſſe ich e und es zujammenfklingen, jo 
ergänzt ſich dieſe Wahrnehmung von ſelbſt zu einem Durdrei- 
Hang, nämlich gu asces.. Man empfindet ce und es als Terz 
und Quinte eines hinzugedachten as. Diejes as materialiſiert ſich 
jogar unter Umftänden, d. h. e3 kann als Ktombinationston wirk— 
ih hörbar werden. Das ift richtig. Mllein im Yufammen- 
hang cesg ijt nun eben ein jolches Hinzudenfen eine as un— 
möglich, weil daS g hindernd int Wege jteht. Der Gegenjag 
C zu Es bleibt in ganzer Schürfe bejtehen. 

Wollten wir nun den Molldreiklang um jeden Preis als 
etwas Leiddaritellendes charakfterijieren, jo ftünden wir jegt un- 
mittelbar vor der Löjung diefer Aufgabe. Wir fönnten nämlich 
jagen: Im Molldreiklang werden der Anſchauung zwei Objekte 
präjentiert (C und Es), welche an ſich zwar in ſehr naher 
Beziehung jtehen. Dieje Beziehung aber, d. h. die Einheit 
der gegebenen Mannigfaltigfeit kann von der Anſchauung nicht 
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erfaßt werden. (Das vermittelnde As kann wegen g nicht ge- 
bildet werden.) In eben dieſem Nichtfindenfönnen liege aber 
der Grund zur Vorſtellung des Leidvollen beim Molldreiflang. 

Dieje Darjtellung hätte augenscheinlich volle Berechtigung, 
wenn wir nicht bereits wüßten, Daß der Molldreiflang in fo und 
jo vielen Fällen den eben ausgejprochenen Charakter ganz und 
gar nicht aufweiſt. Anſtatt alſo hier fchon eine endgültige Formel 
aufzujtellen, werden wir bejjer vorerjt einige Verbindungen des 
Molldreiflanges mit anderen Akkorden betrachten, um jo die 
Bedingungen zu finden, unter welchen das obige Ergebnis gilt, 
oder andernfalls neue Gejichtspunfte für die Charafterifierung 
des Mollflanges zu gewinnen. 

|Cjeg — ace. Der allgemeinjte Eindruck dieſes Akkord— 
wechſels iſt zweifellos der von etwas Neuhinzukommendem, Span- 
nungerregendem. a ijt nicht im Klange C enthalten. Es tritt 
gleichjam ein Fremdes zur Türe herein. Es iſt vorerſt weder 
Freund noch Feind. ES kann aber eins oder das andere werden. 
Die Spannung zwiſchen a und ec wird aber jogleich gelöſt, 
wenn als Dritter Afford fac folgt. Das ace wird nunmehr als 
eine noch unfertige Unterdominante veritanden. Die ganze Drei- 
Hangsfolge |Cleg — ace — taec iſt nicht wejentlich verfchteden 
bon dem PDreiflangsmwechjel cF. Was hier auf einen Schlag 
gejchteht, wird dort in zwei Raten vollendet. Das ace in der 
Reihe |C|eg — ace — tac fann ficher noch nicht den Ein- 
drud von etwas Schmerzlicheın bewirken. Höchitens den der 
Erwartung. Dieſer wird aber durch das vermittelnde F jo- 
fort Genüge geleijtet und das a zeigt jich nachträglich in freund- 
lichem Licht. 

Setzen wir jet den andern Fall, die Vermittlung durch F 
bfiebe aus, jo würde ſich die anfangs harmloſe Erwartung zu 
unbefriedigter Spannung jteigern, welche eben für die Dauer 
etwas Beinliches, Duälendes daritellt. Das a hätte jich jest als 
etwas Feindliches enthüllt. Bei dem Umjtand, daß jich hier- 
mit Das ganze Intereſſe der Anſchauuung auf eben diefe Störung 
richten würde, wäre zugleich die Tonalität auf den neuen Ton 
a verjchoben. 

|Cljeg — egh. Dieſer Afkordwechjel jtellt gewijjermaßen 
das Gegenbild des vorigen dar. Indem hier die Stimme, die 
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c hält, nad) h geht, verjchtwindet der mwichtigite Beſtandteil des 
Klanges, das e; die Beziehung) des e zum g Fann jeßt nicht mehr 
erjchaut werden. Eine Rückkehr des ce (an Stelle des h) empfindet 
man daher als willfommene Befriedigung. Man überzeugt fich 
leicht, daß von den beiden Affordfolgen |C]-ace und |C|-egh jene 
weitaus die reizpollere tft, wie denn auch der Schritt nad) 
der Heinen Unterterz in der Tat viel öfter angewendet wird. Der 
Grund iſt durchſichtig genug. 


|C| — ace ſtellt eine Bereicherung dar, in [C] — egh ver- 
(teren mir etwas, und zivar gerade das Wertvoflite, ven Grund- 
ton. Außerdem ift in [CO] — ace ein Starker Antrieb zum 
Sortichreiten gegeben, während in |C| — egh zunächit nur ein 
Erſatz des Berlorenen erwartet wird. 


ch — [Clea. Das Zujanımenflingen von a, ce und e 
braucht feineswegs immer jo anjpruchspoll zu wirken, wie es 
im obigen Beifpiele bejchrieben ift. Läßt man ım ZTonifadrei- 
flang |Cleg die Duinte g melodiſch nach a gehen, während 
ce und e ftehen bleibt, jo braucht hiemit die Tonalität des ce 
feinesmwegs gleich Schaden zu leiden; bejonders, wenn man bon 
a über h nach e weitergeht, oder auch nach g zurüdfehrt. Der 
Ionilaafford in der Form |[C|ea iſt häufiger als man glaubt. 
Die Dperetten- und Tanzmujif liebt jie bejonders. Cine viel 
gebrauchte Verbindung ift dort ghdfa — [Cjea. Die Note a 
bleibt hier bei der Auflöjung des Fünfklanges im Tonifa- 
afford (ſtatt nach g zu jchreiten) ftehen. Es wird indejjen wohl 
niemand geneigt fein, in diefem |C]ea den Ausdruck von etivas 
Leidvollem zu finden. 

|C| — Fad. Faſt das gleiche Verhältnis zeigt jih in 
der befannten Unterdominantform fad (in C-dur). Das d hat 
hier denfelben Wert oder Univert wie das a in Cl ea. Beide 
Serten find nichts weiter al3 Heine Bereicherungen des Drei- 
flanges, was man ſchon daraus erfennt, daß man jtatt fad 
aud) tacd, jtatt Chea fajt immer |CJega jegen fann. In Fac 
freifich ftört diefe Zugabe gar nicht. E3 ift nur ein Nebenakkord 
in [C|-dur und kann als jolcher daher auch ſehr wohl eine Dijjo- 
nanz aufweijen. Die beiden Sertafforde wirfen denn aud, 
befonders tad, als Vermehrungen der betreffenden Luſtvor— 
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itellungen. Man könnte hieher auch jenes dfa rechnen, das im 
Fünfklang ghafa enthalten if. Sier kann von vornherein 
von feiner Unluftoorjtellung die Rede fein, da ja dieſer 
Akkord ein Jufammenwirfen von Ober- und Unterdominante, d. i. 
von zwei Durafforden daritellt. 

|C]| — tasc. Ganz entſchieden eine Unluftooritellung dürfen 
wir dagegen dem Molldreiflange der Unterquinte Fasce zu- 
iprechen. Es ift hier ein analoges Verhältnis wie in Ghd— 
IClesg. 

Vergleiht man die hier aufgeführten Fälle in Hinficht 
auf Luſt- oder Unluſt, jo bemerft man Leicht, daß nur die— 
jenigen Molldreiflänge (cesg als Mufter genommen) die Vor— 
jtellung des Leidvollen bewirken, in welchen ce als Tonifa gelten 
kann. Erſcheint der Dreiflang im Sinne von |es]ge, jo iſt feine 
Wirkung von [es|gb nicht wejentlich verjchieden. 

Um endlich die Vorftellungswirtung in |C jesg klar zur be- 
ſtimmen, werden wir am beiten tun, nochmals auf das zurück— 
zubliden, was bei |CL|eg — ace erörtert wurde. Es zeigt fich 
Dort, daß ace, jobald e3 ohne ein nachfolgendes vermittelndes 
fac jtehen bleibt, jeinen fremdartigen (Eindrud zu dem des 
Unbefriedigten, Peinlichen, Ausjichtslofen jteigern muß. Das 
Ausichlaggebende hiebei iſt offenbar der Umſtand, daß jich das 
Intereſſe von [e| nad) a verzieht, d. h. daß dieſes — wenigſtens 
vorübergehend — als Tonifa wirft. Das a erjcheint als der 
Konkurrent des ec; und es ftehen ſich jegt zwei Anfchauungs- 
objefte ohne Ausjicht auf Vermittlung gegenüber. Es iſt ſozu— 
jagen in den bisherigen Frieden (in C) plößlich ein fremdes Er- 
eignis hereingetreten (das A), dejjen innerer Zuſammenhang mit 
dem bisherigen Zuſtand nicht erfaßt werden kann; eine Kala— 
mität jozujagen, welche in der Molltonart — um borauszu- 
greifen — permanent wird. Was alfo oben nur bedingungs- 
weife über das Weſen der Leidvoritellung im Molldreiflang aus- 
geiprochen wurde, das kann hier ohne Einjchränfung mwieder- 
holt werden. Der Molldreiflang — im Sinne von [CJesg — 
fann eigentlich ein Dreiffang mit zwei Grumdtönen (C und Es) 
genannt werden, Deren gemeinjchaftliche höhere Einheit aber 
außerhalb der Anfchauung liegt. Hält man dem gegenüber, daß 
jeder ſeeliſche Schmerz nicht3 anderes iſt als ein ungelöſter 
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Widerjpruch in unſerem Bemwußtfein, jo ift die mit dem Moll— 
dreiflang verbundene Leidvoritellung ohne weiteres aufgeflärt. 

Das eigentlih Weſentliche am Schmerz iſt immer ein ge- 
wiſſer Widerfpruc in den PVorftellungen oder vielmehr das 
Gefühl der Machtlofigkeit, einen folchen Widerjpruch zu vereinen. 
Man erinnere ſich nur wie jeder Zuſtand, fogar ein angenehmer, 
jobald man ihn nicht mehr aufheben fann, zum Schmerz wird; 
und zwar auch fürperliche Zuſtände. Das Hunger- und Durft- 
gefühl, ein Entleerungsdrang 3. ©. wird gemeinhin nicht als 
Schmerz bezeichnet. Und doch find alle diefe Zuſtände wahre 
Schmerzgefühle. Hunger und Durſt find zivar jehr willfommen, 
jolange man an gedeckter Tafel ſitzt. Man lafje aber den 
Hungrigen eingemauert jein, oder den Durjtigen auf endlojer 
Sandwüſte liegen, jo werden piejelben Gefühle zur Todesqual. 
Umgefehrt wird aber auch der bohrendſte Schmerz jogleich er- 
träglich, jobald die Gewißheit jeines nahen Verſchwindens ge- 
geben iſt. Ein Eingeferferter wird neu aufleben bei der Ber- 
jiherung baldiger Freiheit. Ein plöglich abnehmender förper- 
liher Schmerz wird jchon dem ganz verjchwundenen gleich— 
geachtet. 

Ein merfwürdig erichiverender Umſtand bei jedem Leidens- 
zuftand ijt das etwaige Bewußtjein von der Zweckloſigkeit 
vesjelben. Haben wir dagegen die Gewißheit, daß mit Der 
Dual die Erreichung eines Vorteiles erfauft wird, jo kann 
der Schmerz wenigitens mit Faſſung ertragen werden. Im erjten 
Falle ift der Widerjpruch zwiichen dem Tatbeitand und unſerm 
Snterejje ein vollendeter. Im zweiten bejteht wenigſtens für 
den Verſtand eine Uebereinjtimmung der beiden, wenn auc) 
für die Gefühle das Bewußtſein ver Machtlojigfett übrig bleibt. 

Wie das Gefühl der eigen Unzulänglichfeit mit dem 
Schmerze, jo iſt andrerjeit3S das Gefühl der Herrichaft über 
äußere Einwirkungen mit dem der Luft identifch. Worin befteht 
das eigentlihe Wohlgefühl beim erfolgreihen Schaffen, beim 
gedeihlichen Forjchen, überhaupt bei jeder befriedigenden fürper- 
lichen oder geiftigen Arbeit? Doch nur im Bewußtjein, daß 
man Schwierigkeiten reſtlos überwindet. Und je größer die 
bejiegte Schwierigkeit, dejto größer das Luftgefühl. Das zeigt 
uns jeder Sport, dejjen eigentlicher Reiz eben der ift, daß jede 
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Kraftbetätigung mit dem augenblidlichen Erfolge — etwa der, 
NRaumüberwindung — gekrönt ift. Luftgefühl ift Bewußtſein 
der Fejjellofigfeit, erfolgreicher Kraftentwidlung. Schmerzgefühl 
it Macht- und Erfolglofigfeit, Widerfprud. 

Hier darf jchließlich nicht unterlaffen werden, eine Theorie 
des Molldreiflanges zu erwähnen, welche in [eßterer Zeit hier 
und da jehr laut angepriejen wurde. Vergleicht man ceg hin- 
jichtlich ihrer Intervallfolge, jo bemerft man, daß dort die 
fleine Terz über ver großen jteht, in Moll umgefehrt. Nimmt 
man zu diejem Vergleich die zwei Dreiflänge ceg und fasc, jo 
fann man jagen fasc oder vielmehr cast jei das Spiegel- 
bild nad) abwärts von ceg. Hält man hiemit zujfammen, daß 
die beiden Akkorde als die Erumdpfeiler unferer Tonſyſteme 
gelten, ſowie daß die Charaktere der zwei Dreiflänge tatſäch— 
fich eine offenbare Gegenjäslichkeit aufmweien, jo wird man der 
Verſuchung faum entgehen, hinter diefem Umjtande eine ur- 
jächlihe Beziehung zu ſuchen. 

Das Ergebnis diefer Bemühung dürfte am bündigiten jo 
ausgedrücdt werden: Wie der Durdreiflang feine „Konſonanz“, 
jeine Einheitlichfeit der Uebereinſtimmung mit der Neihe der 
Dbertöne verdankt, ebenjo muß ſich die einheitliche Klang— 
wirfung des Molldreiflanges auf die Mebereinftimmung 
mit Der „‚Untertonreihe‘ gründen. Der Begriff Unter- 
tonreihe iſt wie erjichtlich nach Analogie der Obertonreihe ge- 
bildet; Yautet aljo für C ccfe as fde bas..... 2c. Eine 
jolhe Neihe auf dem Papier zu konſtruieren, it ja ganz lehr- 
reich. ES iſt aber eine ungeheuerliche Zumutung, an die objef- 
tive Exiſtenz ſolcher Nebentöne, die noch Fein Menſch gehört 
hat, glauben zu follen. Feder aufmerfjame Muſiker weiß aus 
der gewöhnlichiten Erfahrung, daß auch der leiſeſte Ton unter- 
halb eines gegebenen Tones oder Affordes jogleich bemerft wird, 
wogegen es jehr leicht zit, einen Ton oberhalb unbemerkt mit- 
fingen zu lajjen, wofern er mit einem der vorhandenen Ober— 
töne identisch ift. Dies kann man bejonders gut an der Orgel 
beobachten. Ob mit einem jogenannten S-Fußregijter noch ein 
vierfüßiges mitgeht, iſt nie ficher herauszuhören: Ein jechzehn- 
füßiges kann aber unmöglich verborgen bleiben. Es verfchlingt 
das achtfüßige jamt dem vierfüßigen. Noch ein anderes Tehrt 
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uns die Orgel. Die ſogenannten Mirturen ſind bekanntlich 
Nachahmungen der Teiltöne. Hier müßte ſich doch jeder Be— 
kenner jener Molltheorie ſofort fragen: warum verfertigt man 
nur Mixturen aus Obertönen, warum nicht auch aus „Unter— 
tönen“. Das müßte intereſſant klingen. Man denke, die Taſte 
e läßt noch eine ganze Reihe dicker Baßpfeifen mitklingen: 
ciasc! 

Dbertöne herauszuhören erfordert allerdings einige Hebung. 
Man geminnt jie aber bald. Auf Untertöne wird man vergeb- 
(ich lauern. Selbſt Helmholtz, in dejjen ‚Lehre von den Ton- 
empfindungen“ Doch die geheimjtien Winkel dieſes Gegenjtandes 
beleuchtet werden, weiß nichts davon. Kombinationstöne liegen 
allerdings unterhalb ihrer erzeugenden Töne. Solche aber mit 
„Untertönen’ gleichzuftellen ivird aber jogar den Bertretern 
jener Umftülpungstheorie nicht einfallen können. 

Aber geben wir einftweilen zu, es erijtieren wirklich Unter- 
töne. Was märe daraus zu folgern? , Da die angeblichen 
Unterönte das Spiegelbild der Obertonreihe find, jo muß fürs 
erite der Molldreiklang hinfichtlich feiner Wirfung abjolut iden- 
ttjch mit dem Durdreiflang jein, jobald man jenen ‚im Sinne 
der Untertonreihe‘ anhört. Das werden aber die Verfünder 
jener Lehre felbit nicht behaupten wollen. Sie möchten ja eben 
erflären, warum der Molldreiflang der Antipode des Durdrei- 
Hanges iſt. Sie fünnen freilich jagen: der Durdreiflang iſt im 
Sinne der Obertonreihe diſſonant, im Sinne der Untertonreihe 
fonjonant, und ummgefehrt beim Miolldreiflang. Hier drängt 
jich aber doch jedem die Frage auf: wann joll ich denn den 
einen Afford im Sinne der obern, wann im Sinne der untern 
Reihe anhören. Was joll ich mir überhaupt unter Diejer 
Alternative denfen? Kann ich die Teiltöne etwa auf Kom— 
mando bejtimmen, nur in ihrer obern oder nur in der untern 
Hälfte auf mein Gehör zu wirken? : Sch muß mich ferner 
fragen: Soll denn diefe Theorie nur für die beiden Afforde 
Dur- und Molldreiflang gelten? Sit fasc das Spiegelbild von 
ceg, jo muß doch auch jeder andre Akkord fein Gegenftüd 
haben und fchließlich auc, jede Melodie; es muß überhaupt 
die ganze Mufik in zwei ſymmetriſche Hälften zerfallen. Die 
Bertreter diejer Lehre behaupten ganz folgerichtig, daß in fasc 
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der Grundton e jei. Hiernach iſt Doch Jogleich wieder zu fragen: 
Warum jchließt eine Melodie in der Tonart von Fase nicht auf 
e oder weshalb stellt man beim Schlußakkord derfelben Tonart nicht 
e in den Baß, jondern £? Oder jollte man den Brauch, daß ein 
Stück normalerweife mit dem Grundton jchließt, nicht mehr 
anerfennen! 

Man jieht die Sache wird immer verwidelter, je konſe— 
quenter man den Grundjag diejer neuen Theorie befolgt. Die 
ſchwierigſte Aufgabe für diejelbe bleibt aber noch übrig. Wenn 
je die Mujfifer über etwas einig find, jo iſt dies der gegenjäß- 
liche Charakter der Dur- und Miolitonifa. Dieje Eigentüm- 
lichkeit zu erflären, dazu hat jich aber jene Theorie alle Mög- 
Lichfeit jelbjt verfperrt, nachdent ja dort die abſolut gleiche Natur 
der beiden Afforde aufs eindringlichite behauptet wird. Daß 
die Molltonifa den Ausdrud des Leidvollen hat, kann doch nicht 
anders begriffen werden, als inden man in dem Afforde etwas 
Wideritrebendes, etwas Difjonantez findet. Das wird ung von 
jener Seite jelbjt bejtätigt, wenn dort gejagt wird: Der Moll— 
(Tonifa-)Dreiflang jei „im Sinne der Obertonreihe diſſonant“ 
Er iſt es auch. Aber er \ift es auf jeden Fall. Denn in 
eimem andern Sinne als in dem der Obertonreihe kann er 
eben nicht veritanden werden. 





Die Tonart. 


Die Mufif weit eine höchſt merkwürdige Eigentümlichkeit 
auf, mit der wohl faum etwas auf anderem Gebiete in Parallele 
gejtellt werden fan. Wenn win ein Muſikſtüch an einer beliebigen 
Stelle plöglich abbrechen, jo kann es zufällig vielleicht jein, 
daß uns diefer Schnitt als Schluß genügt. Wir fünnen aber 
auch eine Stelle getroffen haben, wo ung der Einfchnitt als un- 
pajjende Unterbrehung erjcheint, wo wir alſo deutlich das Be— 
dürfnis nach Fortfegung empfinden. Prüfen wir nun, welcher 
Akkord uns als Schluß genügen würde, fo zeigt fich, daß immer 
während eines längeren oder fürzeren Abfchnittes ein gewiſſer 
Akkord diefe Funktion beibehält. Es kann fie zwar während eines 
folgenden Mbjchnittes ein anderer Akkord übernehmen, jpäter 
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wieder ein anderer. Stets aber wird ſich das ganze Muſikſtück 
in ſcharf abgegrenzte Teile zerlegen laſſen, deren jeder in ſolcher 
Weiſe unter der Herrſchaft eines einzigen Akkordes, der ſoge— 
nannten „Tonika“ ſteht; ähnlich wie ein Text aus lauter Sätzen 
beſteht, deren jeder ſein eigenes Subjekt hat. 

Wie dies zugeht, haben wir innerhalb ſehr kleiner Akkord— 
kreiſe bereits geſehen. Ebenſo wurde gezeigt, daß die Vorherr— 
ſchaft eines ſolchen Klanges (Tonika), wenn ſie einmal feſt— 
geſtellt iſt, ſich ſehr zähe in der Erinnerung feſthält, jo zwar, 
daß auch die ſpäter auftretenden Akkorde womöglich noch vom 
Standpunkte jenes erſten aus empfunden werden. Dieſe Zähig— 
keit bekundet ſich aber nicht bloß darin, daß jeder neue Akkord 
in Bezug auf jene ſogenannte Tonika betrachtet wird, ſondern 
auch in der Weiſe, daß der Akkordkreis, welchen jene Tonika 
zu beherrſchen vermag, möglichſt lange nicht überſchritten wird. 
Ja, ſelbſt wenn der Abwechslung halber fernerſtehende Akkorde 
auftreten, ſo werden doch nicht alle Beziehungen zur Tonika ganz 
abgebrochen, wenn auch die verbindenden Fäden nicht mehr ſo 
offen daliegen. Wie große Abſchweifungen aber auch das Ton— 
ſpiel ſich erlauben mag, auf alle Fälle bleibt das lauteſte 
Bedürfnis für den Hörer beſtehen, daß der letzte Schluß nur 
von jenem vorherrſchenden Klange, der ſogenannten Tonika, 
gebildet werde. Es iſt hier ein ähnliches Verhalten wie bei 
einem pendelnden Gewicht. Man mag es anſtoßen wie man 
will, es wird doch ſchließlich wieder die urſprüngliche Gleich— 
gewichtslage einnehmen. 

Ein ſolches Beſtreben nach einem einheitlich befriedigenden 
Abſchluſſe finden wir übrigens auch auf allen anderen, in der 
Zeit verlaufenden Kunſtwerken. Wir wollen beim letzten Fallen 
des Vorhanges die dramatiſche Entwicklung gelöſt ſehen. Wir 
möchten einen Roman nicht mit „Fortſetzung folgt“ weglegen. 
Wir wollen auch bei einem wiſſenſchaftlichen Aufſatz am Ende 
das aufgeſtellte Problem gelöſt ſehen. Kurz, wir möchten bei 
jedem Werk ſchließlich etwas ganzes, in ſich einheitliches haben; 
es darf kein Widerſpruch übrig bleiben. Und wenn die Sache auch 
nicht nach Wunſch ausgeht, ſo ſoll doch das Ende als das logiſch 
notwendige Reſultat des Vorganges erſcheinen. 


ei 


Wollten wir nun hier jchon eine Definition des Begriffes 
„Tonart“ geben, jo fönnten wir etiwa jagen: Tonart it eine 
ſolche Gejamtheit von Afforden, deren jämtliche Beziehungen, 
Gegenſätze und Widerjprüche in einem einzigen Klange unter 
ihnen ihre Vermittlung finden. 

Dat diefe Erklärung ſich mit der herkömmlichen Be— 
zeichnung „Tonart“ nicht deckt, wird jich freilich, bald zeigen. 
Allein das darf ung nicht irre machen; wir wiſſen ja ſchon 
aus der täglichen Erfahrung, daß jenes jtarre jiebentönige 
Schema von unſerm lebendigen Tonartbewußtjein fortwährend 
durchbrochen wird. Wir können z. B. ein Stück antreffen, 
das jämtliche 12 Töne der Klaviatur enthält und dennoch au3- 
geiprochenes, zweifellojes C-Dur fein fann. Andrerjeit3 können 
wir beliebige Stüde fonjtruieren, die nicht einmal die ſieben 
Töne der C-Leiter enthalten und ebenfo wieder von Jedermann 
al3 C-dur angejprochen werden. Wie man hieraus jchon jieht, 
it die herkömmliche Bezeichnung, „Tonart“ als Inbegriff von 
jieben genau beitimmten Tönen teils zu groß, teils zu Hein. In 
Wirklichkeit ift der Begriff Tonart quantitativ jehr dehnbar, 
obwohl er Ffonitruftiv ziemlich genau ‚beitimmt werden kann. 
Seine Konftruftion iſt etwa einem Gebilde vergleichbar, dejjen 
Zeile jich alle konzentriſch um einen gemeinjamen Mittelpunkt 
herum nad) bejtimmten Gejegen anjchließen. Hiemit ijt unfer 
Programnı bereits deutlich) genug ausgedrüdt. Es heißt, mir 
haben die Tonart durch alle Entwidlungftadien hin- 
durch, von ihrer Feinjten Geſtalt bis zur breitejten Entfal- 
tung, zu betrachten. 

Daß mir bei diejer Unterfuhung vorerit von allen rein 
melodischen Anhängjeln, als Durchgangstönen aller Art, Bor- 
ihlägen von oben und von unten abjehen fünnen und müjjen, ' 
darf als jelbitverjtändlich vorausgejeßt werden, da ja die Ton- 
art nur eine lediglich harmoniſche Anlegenheit jein fann. 

Wenn wir unjerm Vorjage gemäß die Frage beantworten 
wollen: Wie fieht die Tonart in ihren: Feinjtmöglichen Um— 
fange aus, jo fünnen wir nicht anders, als behaupten, daß ein 
einzelner Ton, 3. B. e, abjolut betrachtet, jeine Tonart jet. 
Dies kann nach unfern bisherigen Definitionen nicht beftritten 
werden; denn der einzelne Ton — natürlich ohne jede Hin- 
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zugedachte Tonbeziehung — enthält keinerlei Veranlaſſung für 
ein Auflöſungsbedürfnis. Er genügt ſich ſelbſt. Dasſelbe gilt 
natürlich vom Durdreiklange. Hierüber iſt alles nötige ſchon 
im Abſchnitte von der „Tonalität“ geſagt worden. 

Hier begegnet uns aber bereits eine andere wichtige Frage, 
nämlich die: Gibt es außer dem Durdreiklang noch andere 
Akkorde, welche ſich ſelbſt als Tonika und ſomit als Tonart 
genügen? Unter den Vierklängen brauchen wir nicht erſt zu 
ſuchen, ſie ſtellen ja bekanntlich alle irgend einen Gegenſatz dar, 
der mithin nach Auflöſung verlangt. Außer dem Durdreiklang 
gibt es aber befanntlih nur einen einzigen echten Dreiflang 
(d. 5. einen, der weder ein verfappter Vierflang noch ein 
bloßes Durchganggebilde wäre) und dies iſt der Molldreiffang. 

Diejer Akkord nimmt eine ganz eigentümliche Stellung ein, 
jofern er nämlich, troßdem er einen offenbaren Gegenjag dar- 
itellt, für jich angegeben, feine Auflöjung nötig erjcheinen läßt. 
Auch er kann fich jelbjt genügen, was nichts andres heißt, ala 
er fann feine eigne Tonifa jein. Dem Mufifer ijt das freilich 
etwas ganz alltägliches und daher jelbftverjtändfiches. Für den 
TIheoretifer jtedt aber hier ein jehr jchivieriges Problem. Wir 
haben indejjen bereits im Abjchnitte vom Molldreiflang den 
Schlüſſel hiezu gefunden. 

Wie Dort dargelegt, muß der Mollvreiflang auf Grund feines 
eigenen Gegenjages ein Gefühl der Unbefriedigung erweden. Da 
aber die Verhältniſſe dabei jo gelagert find, daß die Anſchauung 
der vermittelnden Einheit (von As in Cesg) gleichfam verriegelt 
ift (nämlich durch g), jo muß ich jenes Gefühl der Unbe- 
friedigung mit dem Bewußtſein verbinden, daß Der gegebene 
Zwieſpalt überhaupt unlöslich jei; und diejes iſt das Wejent- 
lihe in der Tonalität des Molldreiffanges. Das PBathetifche 
in der Wirkung desjelben al3 Grundafford einer Tonart, läßt 
fi) aljo, wie angedeutet, jo darjiellen: Das anjchauende Sub- 
jeft empfindet einen gegebenen Widerſpruch als jeine eigene 
Sache, wobei es zugleich die Ueberzeugung hat, daß diejer Wider- 
jpruch nicht wegzufchaffen tt. 


Eine Tonart, aus zwei Akkorden beitehend, fennen mir 
bereits. Es iſt die Verbindung eines Durdreiflanges mit feinem 
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Oberquintflange.. Während der Preiflang, als Tonart ge- 
nommen, ein ungejtörtes Betrachten eines einzigen Zu— 
jtandes zur Vorſtellung bringt, haben wir in Ceg — Ghd eine 
zeitweilige Ablenkung des Blides vom gegebenen Zuftande. Für 
die Durtonart wurde das bereits ausführlich dargeſtellt. 

Sn Bezug auf Moll würde hier die Frage entitehen: Was 
für ein Akkord fann mit dem Molldreiklange abmwechjelnd ge- 
braucht werden, ohne daß Ddiejer feine Tonalität einbüßt? Es 
wird nicht nötig jein, hiezu alle möglichen Dreiflänge durch— 
zuprobieren, denn wir jind im voraus jicher, daß dies nur 
ein Durdreiflang jein kann, der mit Cesg in jehr naher Ver— 
wandtichaft jteht, und zwar einer auf der Seite der Oberquinten, 
da ja die Unterguinte befanntli” die Tonalität am leichteiten 
zeritört. Von As wäre dies ohnehin vorauszujehen, da diejes 
jozufagen die Auflöfung von Cesg ift. Cesg und Asces ab- 
wechjelnd gebraucht, würde als As-dur empfunden werden. Es 
fommt aljo nur noch esgb und ghd in Betracht. Esgb mit 
cesg abmwechjelnd würde ebenfalls die Tonalität des C zer- 
tören; der Gegenſatz ce — b würde nad dem bermittelnden 
F Drängen oder es würde, jofern das es ftehen Ibleibt, ein 
Es-Dur wahrgenommen. Auf alle Fälle wäre C als Tonart 
unhaltbar. Bleibt alfo nur noch Ghd. Diejes entjpricht in 
zwei Hinjichten der gejtellten Bedingung. Dieje lautet einfach: 
Der hinzulommende Akkord ſoll die Tonalität des erjten nicht 
jtören. Ghd tut das jicher nicht, denn der Klang G iſt ſowohl 
in C als auch in Es enthalten, jtellt alfo in jeder Hinſicht ein 
Minus dar. 

Mit diefer Ableitung dürfte freilich eine gewiſſe Hoffnung 
mancher phantafievollen Muſiker getäufcht fein, nämlich Die 
Erwartung, daß die Notwendigkeit einer Durdominante in Moll 
einen tiefliegenden pſychologiſchen Grund Habe. Wie man fieht, 
it aber die Urſache eine rein harmoniſche, fozujagen praftijche 
und noch dazu eine negative. Wir können fie jo ausdrüden: 
Will man mit einem Molldreiklang und noch einem Klange 
mujfizieren, jo fann der zweite Klang nur jener der Quinte jein, 
weil jeder andere Afford die Tonalität vom eriten abziehen 
würde. Wir müfjen hier jogar noch ein weiteres Vorurteil um- 
jtürzen, nämlich jenes, daß die „Tonart“ überhaupt jchon von 
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vornherein den Begriff „Oberdominante“ in jich jchließe. Ge— 
jegt wir hätten die beiden Tonarten erſt zu konſtruieren, jo hätten 
wir nicht zu fragen: „wie muß der Oberquintafford hierzu 
heißen ?”, jondern: „welcher Aftord iſt als der andere zur ge- 
gebenen Tonika als Abwechslung pajjend ?‘) Daß dieſer ‚andere‘ 
eben auf der Quinte fteht, ıjt für uns reiner „Zufall. Das 
Wejentliche der „Tonart“ ift überhaupt immer, daß irgend ein 
Klang, welcher dem ganzen Boritellungsfpiel als Zentral- und 
Stüspunft dient, zum Zweck der Abwechslung von mehr oder 
weniger Tongebilden umgeben wird, jedoch unter der Bedin— 
gung, daß dieje die Geltung jenes Zentralklanges als folchen 
nicht gefährden. Das ijt aber nichts anderes al3 die alte For- 
derung: Mannigfaltigfeit bei möglichiter Einheitlichfeit. Ob nun 
diefe Nebenflänge eine pajjende oder nicht pafjende Vorftellungs- 
beziehung zur Hauptvorftellung eingehen, um das kann fich 
die Konjtruftion einer Tonart in erfler Linie garnicht fümmern. 
In unjerer Molltonart tft dieſes Verhältnis allerdings ein fehr 
willfommenes. Es ift im ganzen das gleiche wie in Dur, 
natürlich mit Erjegung des befriedigenden Zuſtandes (Ceg durch 
einen Leid daritellenden (Cesg). 

Dem Umftande gemäß, daß hier ein Dur- mit einem Moll— 
fange abmechjelt, könnte man ſich wohl verjucht fühlen, hier 
ein Abwechjeln von Luft und Unluft zu folgern. Wie indes 
bereits ausführlich gezeigt, Fonmmt beim Wechjel zweier Akkorde 
in erjter Linie nicht deren Qualität, jondern die Beziehung 
der rejpeftiven Grundtöne in Betracht. Heften wir in C-moll 
den Bli auf Ghd, jo werden wir bemerfen, daß auch die All— 
gemeinvorftellung des Leidvollen feineswegs in ihr Gegenteil. 
umſchlägt. Das it aber leicht zu verjtehen. Wenn ich im 
Anblick meines eigenen Leides einmal vorübergehend dieſen quä- 
lenden Gedanken unterbreche, jtellt das durchaus noch fein 
Lujtgefühl dar, denn der herrjchende Zuſtand, wenn er auch 
augenbliclich unbewußt it, bleibt eben Doch der leidvolle. In 
der Tonart jtellt aber die Tonila die Grundjtimmung, Die 
Sejamtfärbung der ganzen muſikaliſchen Situation dar. Hiezu 
fommt übrigens noch, daß die Dominante hauptjädhlic als 
Bierflang (hgdf) gebraucht wird. | 
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Betrachten wir jet, ohne Rückſicht ob Dur oder Moll, den 
Wechjel zwifchen Tonifa und Dominante überhaupt, jo erfennen 
wir in ihm das Mindeitmaß von Afforden, mit welchen ein 
Mufizieren überhaupt möglich erjcheint. Wir fönnten uns wohl 
ein Muſikſtück denken, das zwar melodiſch mannigfach belebt 
wäre, aber doch nur auf einem einzigen Dreiflang ftände. Unjerm 
ganzen Empfinden wäre das jedoch unerträglich. Es jchiene 
das, al3 wäre unjer Denken ſozuſagen auf einer einzigen Vor— 
ſtellung jeitgeheftet; oder al3 ob Jemand mit ungeheuer vielen 
Worten immer dasjelbe beteuerte. Es fehlt eben die erjte Bedin- 
gung für einen lebenspollen Ausdrud: die Abwechslung. (Man 
denfe an die Einleitung zu Wagner's „Rheingold“, wo mittels 
eines mehrere Minuten langen Stehens auf einem Durdrei- 
fange die Ereignislojigfeit des gleihmäßig fließenden Waſſers 
trefflich illuftriert if.) Nun it zwar die Abwechslung mit 
zwei Akkorden allein auch noch jehr gering, aber ſie bietet doc) 
ihon als Mindeftmaß alles Gejchehens, ein Hin und Her, ein 
Auf und Ab, wie es je die Natur jo mannigfach zeigt, 3. ©. 
im Entjtehen und Vergehen, im Aus- und Einatmen, im Auf 
und Zu des Herzichlages, in Tag und Nacht, in Sommer und 
Winter, in Schlaf und Wachen, überhaupt in jedem Gegenfäb- 
fihen der Begriffe, wie warm und falt, Beivegung und Ruhe, 
Lieben und Haſſen und dergleichen. 

In dieſem Sinne fünnen wir die Tonart in ihrer primitivſten 
Geſtalt immerhin jchon als ein Abbild des einfachiten Ge— 
ichehens, de3 Lebens überhaupt betrachten. Dieſe Aehnlichkeit 
mag wohl auch der Grund fein, warum uns der Wechjel zwijchen 
Tonika und Dominante jo jelbitverjtändlich; jcheint, jo befriedigend 
anmutet und warum er zugleich als etwas in fich vollendetes 
erjcheint. Mit jedem Wechjel wird zugleich ein Verlangen er- 
füllt und eines wachgerufen, wie im Wellenfpiel das Anfteigen 
des Waſſers jchon die Notiwendigfeit des darauffolgenden Fallens, 
diejes wieder die Erwartung des Steigens in jich jchließt; oder 
wie Die Tätigkeit die Ruhe, die genofjene Ruhe aber wieder die 
Tätigfeit erwünſcht macht. Daß jelbit diefe einfachite Harmoni- 
jterung gegenüber dem bloßen Stehenbleiben auf einem Afford 
einen ungeheuren Vorteil bedeutet, zeigt uns die Betrachtung 
der allerprimitiviten Volksmusik. Iſt es nicht merkwürdig, mie 
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ih Bauern und Handwerker ftundenlang mit einer Mufif be- 
gnügen, etwa einer Mund- oder Zugharmonifa, welche bloß 
Tonika und Dominante hören läßt. Sp große Anſpruchs— 
Iojigfeit dies bezeugt, jo iſt doch jicher, dasjelbe Publifum würde 
auch nicht fünf Minuten lang eine Mufif ertragen, die auf 
einem einzigen Akkord jtehen bliebe. Es muß hier ein funda- 
mentaler Unterjchied in der äſthetiſchen Befriedigung Tiegen. Es 
fann in erjter Reihe gar nicht darauf ankommen, o b viele oder 
werige Harmonien gebraucht werden, jondern bloß darauf, daß 
überhaupt ein Wechjel jtattfindet, denn nur ein ſolcher fann 
ein Bild lebendigen Gejchehens geben, während das Gegen- 
teil_Erjtarrung, Lebloſigkeit bedeutet. 

Will man mit drei Afforden mujfizieren, jo werden dieje 
aus Gründen, die für Durafforde bereit3 ausführlich gezeigt 
wurden, vorerjt nur in dem befannten Berhältnis: Tonikfa, 
Dber- und Unterdominante jtehen. Auch diefe Anſchauung zeigt 
wieder eine merkwürdige Aehnlichkeit mit den Steigerungzfällen 
allen Gejchehens, wenn wir dieje in drei Phaſen teilen. Sie iſt 
jogufagen nur ein genauerer Ausdruck jener zimeigliederigen 
Auffafiung Wir haben in der Durtonart nad) dem Mufter 
FCG drei Bewußtjeinsitufen, eine gegebene, neutrale (C) eine, 
die unter die gegebene hinunterfinft (G), und eine dritte Die 
über die gegebene hinaugfteigt (F), die jich gleichjam verhalten 
wie Null, Minus und Plus, wobei jedoch fein Geitenzujtand 
jeine Abhängigfeit vom gegebenen neutralen aufgibt. Es ift Dieje 
Dreiheit vielen Lebenszuftänden analog, fofern wir auch bei 
diejen faft durchweg einen normalen (gewöhnlichen, mittleren), 
einen verminderten und einen gejteigerten Grad wahrnehmen. 
In der dreigliederigen Durtonart jtellt die Tonifa das Ver— 
harren auf der abjolut befriedigenden Vorjtellung dar, die Ober- 
dominante eine vorübergehende Sijtierung dieſer Bsritellung (ein 
Minus) die Unterdominante aber eröffnet den Blid auf ein 
jenjeitS gegebene Möglichkeit eines abjolut befriedigenden Zu— 
jtandes, ohne daß jedoch das anjchauende Subjekt den urjprünglic) 
gegebenen Standpunft (die Tonika) aufgibt. Seßen wir Den 
Wechjel zwijchen Tonifa und Dominante dem Wechjel zwiſchen 
Wachen und Schlaf parallel, jo fönnen wir der Unterdominante 
ein Erwachen aus dem Tagesbewußtfein zu einem höheren Be- 
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wußtjeinszuftand gleichjegen. Der Bergleich jcheint etwas an— 
maßend. Wir würden ja ficherlich in diefem Falle mit beiden 
Füßen in den neuen Zuſtand hineinfpringen und dort bleiben, 
mas einem vollitändigen Uebergehen nach der Tonart der Unter- 
quint entipräche. Wir können aber den Bergleich einschränken, 
indem wir jagen: wir ftellen uns nur einen möglichen höheren 
Bemußtjeinszuftand vor. Wir bleiben alſo auf der gegebenen 
Stufe, trogdem die vorgejtellte als ein Plus erfannt iſt. Unter 
diefer Bedingung kann unſer Vergleich ficher angenommen 
werden. Will man die drei Zuſtände als zeitlich verjchieden 
jegen, jo iſt Hlar, daß der Minuszuftand, als eine Stufe tieferer 
Entwidlung, eine frühere Bewußtieinsitufe, der Pluszujtand 
eine jpätere oder Fünftige Stufe darftellt; während der ge— 
gebene Zuſtand (Tonifa) den gegenwärtigen repräfentiert. Man 
braucht jedoch den Begriff der Zeit keineswegs mit hereinziehen. 
Der Grund des äfthetifhen Wohlgefallens aus dem mwechjelnden 
Spiele der drei Klänge, Tonika, Ober- und Unterdominante 
liegt einzig darin, daß der Hörer die Beziehungen feiner eignen 
Bewußtjeinszuftände in den Beziehungen diejer Klänge wieder- 
gejpiegelt findet. 

Um der Gefahr eines Mißverſtändniſſes vorzubeugen, foll 
hier nochmals aufs bejtimmtejte ausgejprochen werden, daß der 
Dberdominantflang feineswegs ein vollftändiges Unbewußtfein 
im Vorſtellungsſpiele bedeute, ſondern nur ein zeitweiliges Aus— 
jegen der Ich-Anſchauung. Wenn ich eine ſchöne Melodie ver- 
folge, während fie eben auf der Dominante vermweilt, tft ſie 
mir ja jelbitverftändlich nicht um einen Grad weniger wirklich 
und Tebensvoll, al3 wenn fie zur Tonifa zurüdfehrt. Das 
Verhältnis ift aber etwa fo. Während ich eine ſchöne Landſchaft 
betrachte, kann ich von dem Anblick Hingerifjen ganz und gar auf 
mein eigenes Jh vergejjen, obwohl es ja doch ſtets mein Sch 
bleibt, welches diefen Genuß hat. Es bleibt in diefem Zuftand 
bon meinem ganzen Bewußtjein nur mehr die Voritellung diejer 
Landichaft übrig, piychologiich zu jagen, mein ganzer Bewußt— 
jeinsinhalt, mein Sch, beiteht nur mehr in diefer Anfchauung. 
Kun fann ich aber doch wieder zu der Vorſtellung zurücdkehren, 
daß eben mein ch, meine eigene Perſon es ift, die diejen Genuß 
erfährt. Eben dieje Vorſtellungsverſchiebung findet aber jtatt 
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bei der Nüdkehr von der Dominante zur Tonifa. Die Lebendig- 
feit des Melodieempfindens ijt auf beiden Klängen diejelbe, nur 
it, in einen: Salle (Dominante) die Ich-Anſchauung zeitweife aus— 
geichaltet. Da nun hier wie Dort die Ich-Anſchauung nicht 
dauernd entbehrt werden kann, jo wird die Borjtellung von der 
Dominante zur Tonika zurücdverlangen, wie fie dort von dem 
Aufgehen im Anblic der Landjchaft zu jich ſelbſt zurückkommen 
wird. 

Wie muß ſich nun das Verhältnis zwiſchen drei Klängen 
geſtalten wenn als Tonika Moll erſcheint? Iſt für Cesg die 
geeignete Eegenquinte zu G Fac oder Fasc? Cine Probe mit 
Fac belehrt jofort, daß diejes die Tonalität des C unfehlbar auf- 
heben würde. Es ginge mit Ces die Verbindung Faces ein, was 
eine Auflöfung nach B erforderte; d. h. in unjerer Sprache, es 
würde nach Hinzutritt von Fac zu Cesg nur mehr Bd eine end- 
giltige Schlußbefriedigung gewähren. Dagegen gefährdet Fasc 
die Tonalität des Cesg nicht mehr al$ Face die von Ceg. Der 
Erund für die Giltigfeit des Fase iſt aljo auch hier wieder ein 
negativer; d. h. es tit da, weil alle andern Afforde weniger 
oder gar nicht paſſen. Wir müſſen fomit wieder, obwohl die 
ganze Kombination Fasce — Cesg — Ghd einen äußerſt ein- 
heitlihen Vorſtellungskomplex darjtellt, dies doch mehr oder 
weniger einen günftigen Zufall bezeichnen. Würden wir nämlich) 
die Molltonart der Durtonart analog, jedoch nur mit Rücdjicht 
auf die Borjtellungsbeziehungen Eonjtruieren, jo müßten mir 
jagen: Die gegebene Vorſtellung (Tonifa) ift die eines leidvollen 
Zuftandes (Moll), die Oberdominante joll die Siftierung der 
leidvollen Ich-Vorſtellung daritellen, kann aljo jelbjt ein Dur- 
flang jein. Die Unterdonrinante ſoll Hingegen ein Plus gegenüber 
der gegebenen Vorftellung fein. Diejer fingierten pſychologiſchen 
Konftruftionsnotwendigfeit entfpricht nun in der Tat unjer be- 
fanntes Molliyitem, indem als Unterdominante Moll gebraucht 
wird. Es iſt aber in Wirklichkeit nur ein rein harmoniſcher 
Dpportunitätsgrund, daß unjer Mollſyſtem gerade jo und nicht 
anders iſt. Diefer Zufall muß freilich als ein jehr glücklicher 
bezeichnet werden; denn die Molltonart Fönnte nicht leicht ge- 
eigneter gejtaltet fein, um ein zwilchen leidensvollen Vor— 
itellungen hin- und herirrendes Bewußtſein darzujtellen. 
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Außer unjern beiden Tonſyſtemen Dur und Moll fennen 
wir noc) den nicht allzu jeltenen Fall, wo neben der Dur-Ober— 
dominante die Moll-Unterdominante gebraucht wird. Dieje Zu— 
jammenftellung ijt außerordentlich geeignet, aufs neue zu be- 
tätigen, daß alle Tonart ihr Dajein nur dem eben aufgejtellten 
negativen Grund verdanft. Wir haben auch hier wieder einen 
Akkord (Durklang), deſſen zwei Nachbarafforde jo geartet jind, 
daß fie deſſen Tonalität nicht gefährden. Die Nichtigkeit diejer 
Begründung erfennen wir jofort, wenn wir hier Dur und Moll 
taujchen, aljo zu Ceg als Unterdominante Fac, als Oberdomti- 
nante Gbd anjegen. Eine jolhe Tonart ift nicht möglich, aber 
nicht etwa aus inneren Gründen des Boritellungsjpieles, jondern 
aus dem rein Aäußerlichen zufälligen Umjtand, daß eben Fac und 
Gbd die Tonalität unbedingt von C nach F ziehen würden. Ver- 
gleicht man die aus Tonika Ober» und Unter-Dominante be- 
jtehenden Tonarten miteinander in Hinficht auf ihr Borftellungs- 
jpiel, jo wijjen wir zunächſt: Im jeder von ihnen findet fich 
ein gegebener mittlerer Bewußtjeinszujtand (Tonifa), von welchen 
aus die innere Anjchauung jich abmwechjelnd abiwendet, bald nad) 
einem minderen Bemwußtjeinszujtand, bald nach einem höheren. 
Dadurch) nun, daß jeder der drei Zujtände einen Luſt- oder Leid— 
zujtand darjtellen kann, ergeben fich folgende ſechs Möglichkeiten: 

1.Fae — Ceg— Ghd. 


2. Fasc — Ceg — Ghd. 
3. Face — Ceg — Gbd. 

4. Fac — Cesg — Ghd. 
5. Fasce — Cesg — Ghd. 


6. Fac — Cesg — Gbd. 

Hätten wir unter diefen jechs Fällen mit NRücdjicht auf eine 
pajjende Boritellungsverfnüpfung unjere Tonſyſteme auszu- 
wählen, jo müßten wir doch billiger Weiſe etiva fo argumentieren. 
Sit der gegebene Zuſtand (die Tonifa) ein luſtgewährender (Dur), 
jo muß jedenfalls der höhere (Unter-Dominante) auch ein [uft- 
erregender jein. Dagegen könnte der untergeordnete Zujtand 
(Oberdominante), der Zuſtand eines früheren Entwiclungs- 
ſtadiums wohl auc) ein leidvoller fein, was der Anordnung Wr. 3 
entjpräche. Iſt der gegebene Zujtand ein leiddaritellender. (Moll— 
Tonifa), jo fann das Plus (Unterdominante) wohl ein luſtdar— 
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ſtellendes ſein, wogegen das Minus ſicher ein leidvolles ſein wird, 
wie Nr. 6 zeigt. Wie wir nun wiſſen, ſind gerade dieſe beiden 
Anordnungen muſikaliſch ganz unmöglich, weil ſie die Tonalität 
nicht auf € dulden würden. Wollte man ſich andrerſeits wieder 
darauf verfteifen, neben dem reinen Durjyitem ein Molliyitem 
höchiter Potenz zu bejigen, jo müßte man die Anordnung Fasc 
— Cesg — Gbd wählen, was gleicherweife unzuläjlig ift. Wer 
hiernach auch jest noch nicht zugeben wollte, daß unfere joge- 
nannten Tonarten ihre Gejftalten nur rein äußerlichen, harmo— 
nischen Nüslichfeitsgründen verdanken, dem wäre meiter nicht 
beizufommen; ganz abgejehen davon, daß die Formel: Tonifa 
Dber- und Unterdominante für die praftiiche Mufik überhaupt 
feine fejte Grenze bildet. 

Man könnte hier noch auf die Frage fommen: Warum ge- 
brauchen wir nicht, der Quintenreihe analog, auch ein Tonſyſtem 
in Terzenreihe, aljo jo: Asces — Ceg — Egish? Ferner, 
warum bejchränft jich die Duintenreihe in den Tonarten nur auf 
drei Glieder? Die erfte Frage ſahe abenteuerlich genug aus. 
Sie wäre aber fonjequent geitellt. So, wie die drei Akkorde 
unvermittelt nebeneinander ſtehen, können jie allerdings feine 
Tonart bilden, da fie jich gegenfeitig die Tonalität jtreitig machen. 
Wir werden jedoch int folgenden Abſchnitt jehen, daß auch dieje 
anjcheinend tiderjtrebenden Klänge ein und demſelben Ton- 
ſyſtem angehören fünnen. Dagegen wird fich die zweite Frage 
von einem höheren Gejichtspunfte aus als gegenjtandslos er- 
weiten. 


Tonart im weiteren Sinne. 


Es ſoll hier nicht in- Abrede gejtellt werden, daß unſre 
beiden Tongejchlechter im herfömmlichen Sinne jedes ein in 
ſich ſehr mwohlgefügtes Ganze darjtellt. Dies kann man aber 
auch ſchon don der zmweigliedrigen Tonart — Tonifa, Ober- 
dominante — jagen. Wer würde auch einem Tonſtück, das 
nur auf Tonifa und Dominante steht, die Bejtimmtheit der Tona- 
(ität abfprechen wollen. Die Tonalität in C — 6 iſt theoretiich 
fogar ficherer beftimmt, als in F-|C]-G. Ein jolches Mufizieren 
mit bloß zwei Grundafforden würde aber bald höchſt einfürmig 
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icheinen. Wer aber dieje Einförntigkfeit damit begründen wollte, 
daß die Tonart „noch nicht vollſtändig“ ſei, würde jich einer 
großen Täujchung hingeben, denn die Eintönigfeit wird er aud) 
nach Hinzutritt der Unterdominante bald genug empfinden; und 
das Berlangen nach Abwechslung wird auch jegt vafch wieder 
wach werden. Dabet gewahren wir aber, daß das, was wir in 
der Tonart C—G vermißten, nicht jpeziell die Unterdominante 
war; jondern überhaupt nur irgend ein neuer Klang. Die Be- 
hauptung, die Tonart C—6 jei nicht volljtändig, wäre demnach 
jehr voreilig. Sie iſt nur jehr arm; und wenn mir da zu— 
nächſt zur Unterquinte greifen, jo iſt es nur, weil dieſer Akkord 
der nächjtliegende iſt. Es ift aber nicht abjolut nötig, wie zahl- 
oje Beifpiele zeigen, welche ziwar mehr als zwei Hauptafforde, 
Darunter aber feine Unterdominante haben. Man denfe nur an 
jene einfachen Melodien, die nach) Verbrauch von C und & 
zu D greifen, und welche nach dem gewöhnlichen Sprachgebrauche 
die „Nebentonart“ der Oberquinte berühren. Hier wird man 
freilih gleich) mit dem Einwand bereit fein, ein Muſikſtück, 
nur auf C—G jtehend, enthalte dennoch implicite die Unterdomi- 
mante, jofern es in der Melodie jedenfalls ein f und ein a auf- 
weile. Dies iſt eritens nicht unbedingt nötig; wenn aber jchon, 
jo iſt aus Diejem, f und a noch feine Unterdominante heraus- 
zulejen. Ein Stüdf auf C—G kann ja jogar ſämtliche 12 Töne 
der Klaviatur bejigen, ohne daß man deshalb irgendwelche fremde 
Akkorde aus diejen rein melodiichen Tönen herausfonitruiert. 
Sp gut man aber dieje chromatiichen Töne rein melodiſche Zu— 
tat nennt, ebenjo kann man doch auch funda als ſolche erfennen. 

Was nun die Tonart C—G mit dem Uebergriff nach D — 
der fogenannten Dominant-Dominante — betrifft, jo wird aller- 
dings jeder Schulharmonifer jagen, eine C-Ionart mit D gibt 
es nicht; hier ift eben die Tonart C verlajjen und nach G-dur 
übergegangen worden. Dies it richtig bei längerem Verweilen 
auf G-D. Wird aber D nur kurz berührt, jo kann jedermann 
empfinden, daß ein definitiver Schluß auf 6 nicht als folcher 
genügt, daß vielmehr eine Rückkehr zu C notwendig befunden 
wird. Da wir nun aber gerade dieje Fähigkeit eines gebrauchten 
langes, nämlich als Schluß zu genügen, al3 das mejentliche 
Merkmal einer Tonifa erfannt haben, jo müſſen wir jagen, die 
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Tonifa C kann in ihrem Affordumfreis wohl aud ein Diisa 
befigen, ohne zugleich ein Fac aufzumeijen. 

Ein anderes Beifpiel. Segen wir den Fall, wir hätten in ge- 
eigneter Stimmführung die Akkordreihe Ceg, E gishd, Ace, 
Fad, gCe, Ghd$, Ceg, jo wird der Harmonifer wieder jagen, 
diefes Stück ftehe in zwei Tonarten, in C-dur und A-moll, wo— 
mit er ſchulgemäß ja Necht hat. Wir wollen aber einen höheren 
Standpunkt gewinnen. Mit dem Eintritt von Ceg iſt die Tona- 
(ität auf C gefichert (vorausgejegt daß feine anderen Afforde 
vorhergingen). Das folgende Egishd verlangt eine Löjung, 
welcher in ace genügt wird. Die Tonalität wird nach a ver- 
verfchoben. Fragen wir aber jet: Würde ein Abſchluß an 
diefer Stelle (auf ace) dem Tomalität3bedürfnis wirklich ge- 
nügen? Sicher nicht. Die Erinnerung an € iſt noch zu leben- 
dig, als daß ſie jo furzer Hand abgetan wäre. Das ace gibt 
zwar eine vorübergehende Befriedigung auf egishd. Eine end- 
giftige Schlußbefriedigung — und dieje verlangen wir ja von 
einer Tonifa — empfinden wir erjt beim legten ceg. 

Wenn wir num fefthalten, daß die Tonart nur jenem Drei- 
fang gehört, welcher diefer Bedingung unter allen vorhandenen 
Akkorden allein genügt, was hindert uns dann noch zu jagen, 
diefe ganze Affordfolge ftehe in C dur? Dieje Erwägung iſt doc) 
ficherlich weit mehr maßgebend, als der bloße Buchſtabe. Die 
ganze Neihe fteht zweifellos unter dem Banne des C. Man 
kann alſo jehr wohl von einer Tonart im weiteren Sinne 
veden, und die 12 Töne der Klaviatur fönnen nicht bloß melo⸗ 
diſch, ſondern ſogar harmoniſch z. B. der 0CTonart angehören. 
Hier möchte freilich mancher entgegnen: Wenn dieſes C-Dur 
die ganze chromatiſche Tonleiter umfaßt, wie wollte man denn 
die verſchiedenen Tonarten noch auseinander kennen? Dieſe 
laufen ja alle in eine unterſchiedsloſe Maſſe zuſammen. Ein 
ſolcher Vorwurf wäre allenfalls berechtigt, wenn wir die Tonart 
in Form einer chromatiſchen Tonleiter aufſtellten. Dies iſt 
ſelbſtverſtändlich nicht beabſichtigt. Die Tonart iſt vielmehr etwa 
in Form eines Stammbaumes zu denken, wo der Tonikaklang den 
Stamm, die Dominanten und ſogenannten Paralleldreiklänge 
die Aeſte, deren Dominanten aber die Zweige darſtellen. 
Wollen wir das Bild noch weiter ausführen, ſo können wir 
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den Grundton die Wurzel, die melodijchen Zutaten die Blätter 
diejes Baumes nennen. In einem ſolchen Syitem kann e3 
ja wohl vorfommen, daß ein gis und ein as und dergl. zugleich 
Pla findet. Sie ftehen aber nicht al3 Nachbarn einer Ton- 
feiter nebeneinander, jondern bilden die äußerſten Ausläufer 
ganz entgegengejegter Zweige. 

Wollten wir in diefem Sinne eine Ueberſicht über C-Dur 
im weiteſten Sinne aufitellen, jo könnte das etwa jo gejchehen: 


Egishd “hdisfisa 
ace ech 
Fac vie Ghd Dfisac 
(Facd) shdf 
fasc 
aciseg Asces 


Es iſt jelbjtverjtändfich, daß die Ausbreitung einer Tonart 
ihre Grenzen haben wird. Insbeſondere wird die Dauer der 
entfernteren Akkorde ſtets nur eine geringere jein fünnen, da 
ja die Erinnerung an die Tonika der Gegenwirkung der frem- 
den Klänge am wenigiten Widerſtand leiſten kann. Neben- 
bei bemerken wir noch, daß jener bereits den einfachſten Ton— 
artformen zukommende Reiz des Ab- und Zunehmens der Vor— 
ſtellungswerte auch in dieſer höher entwickelten Geſtalt der Ton— 
art noch beſteht. Auch hier ſtellt jeder der angegebenen Akkorde 
der Tonifa C gegenüber entweder ein Plus oder ein Minus vor. 


Rückblick auf die Tonart. 


Schauen wir hier noch einmal auf den Weg zurüd, den mir 
bei der Entwiclung der Tonart int weitejten Sinne durchwandern 
mußten, jo jehen wir, daß die Ausgeſtaltung derjelben von An— 
fang an durch zwei ganz entgegengejegte Faktoren bewirkt wurde. 
Der eine war die Eigentümlichfeit des muſikaliſchen Denkens, 
an einem zuerjt gegebenen jelbitändigen lange feitzuhalten und 
alle weiteren Tonfombinationen von diefem Standpunkte aus zu 
betrachten oder zu empfinden. Auf die Wirkſamkeit diefes fon- 
jervativen Prinzips wurde bereits früher hingewieſen und dasſelbe 
als Geje der Trägheit bezeichnet. Der andere Faktor ift fort- 
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Ihrittlicher Natur. Er ift das Bedürfnis nach Abwechslung oder 
Mannigfaltigfeit. Ohne diejes ins Weite treibende Brinzip würde 
die Muſik einfchrumpfen oder garnicht zur Entwiclung fommen, 
ohne das erjtere würde es jich ins Grenzenloſe verlieren. 

Diejer Antagonismus ift ein Gejeg, daß wir nicht bloß hier, 
jondern bei allen Kunſtgebilden eimjchließlich jener der großen 
Künftlerin Natur wiederfinden. Es iſt das Geſetz der Ein- 
heit inder Mannigfaltigfeit. 

An allem was gefallen joll erwarten wir, daß es die Ein- 
bildung oder zunächſt die Anjchauung bejchäftigt. Es muß uns 
vielerlei bieten, jonjt wäre es uninterejjant oder gar langweilig. 
Derartige Erjcheinungen, die ſich durch große Mannigfaltig- 
feit des Gebotenen auszeichnen, jind z. B. Jahrmärkte, Bariete- 
vorfiellungen, Ausjtellungen, Potpourris, Zeitungen und dergl. 
Daß ſolche Dinge viele einzelne Schönheiten enthalten können, 
Darf vorerjt gewiß zugegeben werden. Als Ganzes betrachtet 
fönnen fie aber jicher nicht auf Schönheit Anjpruch machen. Die 
einzelnen Teile ſolcher Zujammenjtellungen bedingen einander 
nicht, jie jtehen in feinem inneren Jujammenhang und können 
beliebig miteinander vertaufcht werden, kurz es fehlt etwas 
Wefentliches, die Einheitlihhfeit, der organische Zu— 
ſammenhang. 

Betrachten wir dagegen irgend ein Objekt, das wir von 
ganzem Herzen ſchön nennen dürfen, eingehender, ſo werden 
wir ſicher finden, daß neben oder trotz aller Mannigfaltigkeit eine 
alle Teile beherrſchende oder umfaſſende Einheit darin ſteckt. Man 
vergleiche etwa irgend eine bucklige, zittrige Linie mit einer geo— 
metriſchen Kurve, z. B. dem Kreis. Das Wohlgefallen, das 
die Betrachtung der Kreislinie erweckt, iſt leicht zu erfaſſen. Es 
beſteht eben darin, daß wir die Geſetzmäßigkeit dieſer Ge— 
ſtalt herausfühlen. Ich ſage ausdrücklich „fühlen“. Denn nicht 
die geometriſche Formel iſt es, die uns gefällt, nicht die ver— 
ſtandesgemäße Erwägung „alle Punkte der Linie ſind von einem 
gegebenen Punkte gleich weit entfernt“, bewirkt das Luſtgefühl, 
ſondern das unmittelbare Empfinden der Einheitlichkeit der 
Figur. Dies wird ſogleich deutlich, wenn wir kompliziertere Ge— 
ſtalten heranziehen. Die Ellipſe, die Parabel, die Spiralen, die 
Sardanifche Linie, die Cardioide, die Conchoide jind Figuren, 
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von welchen einer jeden eine gemwijje algebraiiche Formel zu 
Grunde liegt, aus welcher fie ohne alle zeichneriiche Fertigkeit, 
rein mechanisch konſtruiert werden können. Es ift nun höchſt 
merkwürdig, daß jeder Zeichner von Gefchmad derlei Linien 
ohne alle Kenntnis der analytiichen Geometrie, nur von feinem 
Schönheitsgefühl geleitet, wird ziehen fönnen und zwar genau 
genug, daß jie der geometriichen Nachprüfung Stand halten, 
Dies iſt doch der deutlichite Beweis, daß die geometrische Gejeg- 
mäßigfeit und das unmittelbar in uns wirfjame Schönheits- 
gejeg identisch jein müſſen. 

Wie hier, jo werden wir die Einheitlichfeit als Schönheit3- 
prinzip auch auf allen andern Kunſtgebieten wiederfinden. Ein 
figurenreiches Bild wird „auseinanderfallen“, wenn die Berjonen 
darauf nicht Durch ihre Gruppierung um eine Mittelfigur oder 
durch) eine gemeinfame Beziehung zujammengehalten werden, 
ein Erfordernis, das man unmittelbar auf daS Drama umd 
den Roman anwenden fann. Ein Bildnis ift ohnehin ſchon wie 
der Mensch jelbit etivas Einheitliches. Die fünftlerifche Wirkung 
eines Porträts wird aber befanntlich am eheiten gejtört, wenn 
Kebenjächlichkeiten zu jehr hervorgehoben find. Eine Landichaft 
hat ihren Reiz zwar mehr in der Mannigfaltigfeit. Aber aud) 
ſie gewinnt ihren fünftleriichen Wert erjt durch jene Einheitlich- 
feit, welche man hier „Stimmung“ nennt. 

Bei den Produktionen der Natur, die uns durch ihre Schön- 
heit anziehen, ift die Einheitlichfeit als formendes Prinzip ganz 
bejonders erfennbar, am meijten bei den organiſchen. Es wäre 
überflüjjig, die Einheit des Drganifationsgedanfens für eine 
Pflanze, für ein ſchönes Tier, einen jchönen Menfchenleib exit 
nachzuweiſen. Worin bejteht eigentlich die Häßlichfeit einer Phy— 
fiognomie? Fürs erjte immer darin, daß ihre Teile nicht zu- 
jammenpajjen. Dagegen ein edler Männerfopf, ein tadellojer 
Srauenleib! Es iſt als ob alle Slieder, alle Formen den Cha- 
rafter der Perjönlichkeit, jedes in feiner Sprache, ausbrücdten. 
Oder die Häßlichfeit einer unreinen Nafje bei Hunden oder 
Pferden. Es ift, als ob zwei uneinige Künſtler an einem Bild 
gearbeitet hätten. 

Da Einheit und Mannigfaltigkeit zwei entgegengejegte Ten- 
denzen jind, jo wird fich natürlich je nach dem Vorherrichen der 
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einen auch eine entjprechende Art von Schönheit erfennen laſſen. 
Um zu dem Beifpiele der geometriihen Figuren zurüdzufehren ; 
die gerade Linie hat im Vergleich zur budligen ficher ihre be- 
jondere Schönheit. Diefe ijti aber von höchiter Einfeitigfeit. Denn 
während hier die Einheitlichfeit in Höchiter Potenz zur Anſchau— 
ung fommt, wird uns an Mannigfaltigfeit gar nichts geboten. 
Diefe bemerken wir zwar an einer budligen Zufallslinie in 
hohem Grade. Wir gewinnen aber feinen angenehmen Eindrud 
hievon, weil wir die Gejeglojigfeit dabei deutlich herausfühlen. 
An einer geometrichen Kurve, z. B. am Kreis, an der Ellipie, 
haben wir beides, die Eflipje ift aber reizvoller, weil ihre Formel 
fomplizierter ift, der Kreis yon ruhigerer Wirkung, weil jein 
Prinzip einheitlicher tft. Den reichiten Eindrud haben wir dem— 
entjprechend nur dort, wo troß allergrößter Mannigfaltigfeit die 
Einheitlichfeit immer noch unmittelbar gefühlt wird, oder umge— 
fehrt, wo troß der einfachiten Nittel der Eindrud größter Man- 
nigfaltigfeit erzielt wird. Daß alte künſtleriſche Wirkſamkeit 
auf dieſe Formel, „möglichſte Einheitlichfeit bei aller Man- 
nigfaltigkeit“ gebracht werden fann, wiſſen wir aus der alltäg- 
lichten Erfahrung. Ein Werk, das den Bejchauer, den Zuhörer, 
den Leer verwirrt, tft unter allen Umſtänden vertan. Dabei joll 
nicht gejagt jein, daß das Schema, das Gerüfte oder die Berec)- 
nung hinter dem Werfe hervorjchauen ſoll. Das wäre Einheit 
neben der Mannigfaltigfeit. Jene joll vielmehr in und durch 
dieje ‚nicht herausgeflügelt, jondern herausgefühlt werden, 
wie wir die wunderbare Harmonie eines edlen Menjchenleibes 
zwar unmittelbar empfinden, aber nie und nimmer herausrechnen 
fönnen. 

Daß das Prinzip: „Einheit in der Mannigfaltigfeit” bei der 
Zonart fo fonjequent wie fat nirgend anderwo zur Wirkſamkeit 
fommt, das fonnte bereits während der ganzen Darjtellung der 
Zonartentwicdlung beobachtet werden. Das Entjtehen der Tonart 
im meitejten Sinne war ja von Anfang an nur von dem Trieb 
nach) Abwechslung veranlaßt, jedoch mit der notwendigen Ein- 
Ihränfung, daß der Jufammenhang mit der Ausgangsporftellung 
nicht unterbrochen werde. Es ijt, wie wenn ein Kind jich in 
aller Ungebundenheit auf Wieje und Feld herumtummelt, aber 
nur joweit e3 das Elternhaus nicht aus dem Gejichtsfreis verliert. 
Tragen wir nun, welche Bedeutung der Tonart im Vorftellungs- 
jpiele der Mufif zufomme, jo wird uns die Antwort nicht 
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mehr viel Neues bringen. Schon bei der erjten Zuſammen— 
jtellung zweier Dreiflänge drängten ſich uns die Begriffe: „To— 
nifa‘ und „Tonalität“ unmiderftehlich auf, und wir fonnten 
diejelben jeither auch feinen Augenblid mehr entbehren. Was 
uns demnach noch zu jagen erübrigt, dürfte etwa fo lauten: 
VBorausgejegt wir wollten beim Muſizieren in einer Tonart 
(im meiteiten Sinne) bleiben, jo empfinden wir im bunteften 
Wechſel der Borjtellungen doc ſtets das Bedürfnis, endlich 
zu einer anfangs feitgelegten Grundvorſtellung (der Tonifa) 
zurüdzufehren. Dies wird jofort aufs deutlichite bewußt, wenn 
wir auf irgend einem Akkord, der nicht Tonika it, ſchließen 
wollten. Das ijt uns alles ja nichts Neues mehr. Wir wollen 
uns aber nochmal darauf bejinmen, welchen jpeziellen Vor— 
itellungs- und Gefühlsinhalt der Tonikaklang im Vergleich zu 
den übrigen Afforden bewirkt. Nach all den langen Unter- 
ſuchungen wie auch nad) unferm unmittelbaren perjönlichiten 
Innewerden können wir diefen nunmehr zaglos bezeichnen als 
die Unjhauung des eigenen Ich-Zuſtandes, los— 
gelöſt von allen Nebenvorjtellungen. Das unvergleichlich befrie- 
digende und befreiende Gefühl beint jchließlichen Wiederbetreten 
der Tonifa ift und allen ja wohlbefannt, aber jeßt auch begreiflich. 
Es ijt dasjelbe, wie wenn ich nach den vielen Aufregungen, Ver— 
gnügungen oder Widerwärtigfeiten im Getriebe der Welt oder der 
Geſellſchaft endlich wieder mein ftilles Heim betrete und ganz zu 
mir jelbit fomme. Oder wie mern ich nach einer weitläufigen 
mathematijchen Berechnung endlich die glatt aufgehende Löjung, 
d. h. eben die Einheit aller Widerjprüche gefunden habe. Nicht zu 
überjehen ijt dabei, daß dieſes Gefühl der Befriedigung deito leb— 
hafter it, je mannigfaltiger und widerſtrebender die voraus— 
gehenden Beitrebungen waren. Es ilt die Wonne der Ruhe nad) 
der Arbeit, in höchſter Potenz die Wonne eines feligen Todes 
nach einem arbeitsreichen Leben. 

Es iſt indejjen nicht bloß Analogie, es ift eine wirkliche Iden— 
tität zwijchen der Beziehung der Tonifa zu den Nebenvor- 
tellungen und den Wahrnehmungen des wirklichen Lebens zu 
finden. Wir ftellten bisher die Sache jo dar, daß fich das Sch 
in den Afforden, die nicht Tonifa find, ſelbſt vergißt, oder jelbit 
verliert, in der Tonifa aber wieder findet. Dasjelbe gejchieht 
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aber auch buchitäblich in jeder Wahrnehmung. Wenn ich eine 
Lilie mit Intereſſe betrachte, fo befteht bei der ‚Enge des Bewußt— 
jeins‘, wie die Piychologen es nennen, mein ganzes Bewußt— 
jein augenblidlih eben nur in der Vorſtellung dieſer Lilie. 
„Ih bin“ fozujagen (abgejehen von meinem Leib) die Vor— 
ftellung der Lilie. Verlaſſe ich diejes Bild, dann kann ich 
wieder zu mir jelbit zurückkommen, was der Rückkehr zur Tonifa 
gleichfonmt. 

Aber noch mehr. Wenn ich die Lilte verlajje, aber unmittel- 
bar zu etwas anderem, etwa einem Pferde übergehe, dann zu 
einer Majchine, jo bejteht mein Bewußtjeinsinhalt eben hinter- 
einander aus diejen drei Dingen. Dieje haben garnichts mitein- 
ander zu tun. Der Jufammenhang der drei Borftellungen be- 
jteht aber jteht aber darin, daß fie Boritellungen derjelben 
Perſon find. Die Kontinuität des Ichs wird deshalb nicht aufge- 
hoben. Dieje bleibt unter dent Bewußtjein doch bejtehen. In der 
Tonart finden wir das ganz gleiche Verhältnis. Wenn auch 
mehrere Akkorde (außer der Tonifa) aufeinander folgen, die latente 
Herrichaft der Tonifa geht deshalb nicht verloren. Sie wird eben 
dadurch offenbar, daß jeder dieſer Nebenafforde jeinen Wert, 
jeine Färbung von der Tonifa her erhält. Das ijt leicht einzu- 
jehen, denn wäre das nicht, jo würde jeder Durdreiflang etwa 
F, G, E hintereinander genau den gleichen Eindrucd machen, weil 
eben jeder nur in feiner Eigenschaft als Durdreiflang wahrge- 
nommen würde. 

Man tit vielleicht geneigt, das befreiende Gefühl beim Wieder- 
finden der Tonika bloß der Durtonart zuzuerfennen, da eben 
nur ein Durdreiflang abſolute Befriedigung gewährt. Das wäre 
jehr oberflächlich gedacht oder vielmehr gefühlt. Man beachte 
hier: jenes Wohlgefühl wurde ja nicht aus der Dureigenfchaft der 
Tonika, jondern aus dem Umftande abgeleitet, daß dieje die Ver— 
mittlung aller Widerfprüche bietet, daß jie nach dem Durchein- 
ander jo vieler fremder Vorjtellungen wieder den urjprünglichen 
feſten Stügpunft herftellt. Nun bewirkt freilich der Molldreiklang 
abjolut genommen, und das ift er ja hier — die Vorftellung 
de3 Leidvollen. Wir finden aber auch in der höchjten Betrübnis 
zu tiefit noch einen Grund der Beruhigung in der gänzlichen 
Zurückziehung, auf das eigene Selbft, vorausgefeßt, daß wir — 
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ein reines Gewiſſen haben, d. h. aljo in dem Gedanken: es tft 
ein Fremdes, was den Zwieſpalt verjchuldete. Wenn wir nad) 
einem Kampfe mit Vorurteilen, mit Dummheit und Bosheit end- 
lich im unjere jtille Kammer heimfehren, jo werfen wir wohl 
mit einer Verwünfchung die Türe Hinter uns zu. Dann aber 
jegen wir uns vielleicht hin und löfen den legten Reft von Schmerz 
in Tränen auf. Die widerwärtigen Umſtände außerhalb bleiben 
dabei zivar unverändert. Die Befriedigung des Sichjelbftwieder- 
findens aber fommt jet doch über unſer Herz, und da erſt recht, 
wenn wie gejagt der Zwieſpalt von außen her fan. Ich fann 
nun nicht anders; aber ich finde im endlichen Schluſſe auf der 
Molltonifa dieſelben Berhältnijfe. Die Tonifa Cesg 3. B., ob- 
wohl an ſich einen Widerjpruch enthaltend, bietet in diejer 
Stellung eben die letztmögliche Einheit aller vorausgehenden 
Eegenſätze. Die Tonifa (das ec) iſt augenblicklich das Sch, oder 
bejjer gejagt, der Zuſtand des Ichs. Die Terz (es) iſt das 
Unbefannte, Widersprechende, und zwar buchjtäblich; denn C und 
Es jind in ihrer Beziehung, unverftändlich, jo lange das ver- 
einigende As nicht vorhanden iſt. Die Schuld Liegt hier nicht 
am € (der Fch-Borftellung), fondern am Es (dem Fremden). 

Hier könnte man allerdings einen vielleicht längit bereit ge— 
haltenen Einwand machen, nämlich den: Wenn in einem Stüd 
in C-moll der Dreiffang asces vorkommt, jo muß ja diejer 
Umſtand die Tonalität des C ſofort aufheben, da ja das As 
den Widerjpruch in C-Es löſt. Dagegen ift zu jagen: Dieje Ge— 
fahr iſt auch jehr nahe, aber es iſt hier nochmals zu erinnern, 
was bereits bei Gelegenheit der Unterdominante über die Macht 
des Gedächtnifjes gejagt wurde. In der Mufif hat vor allem 
jener Dreiklang Necht, der zuerit da war. Wenn ein folcher 
einmal die Tonalität für fich gewonnen und noch dazu wieder- 
holt befejtigt hat, fo iſt ihm Dieje nicht jo leicht zu entreißen. Die 
Erinnerung an die urfprüngliche Tonifa it oft überraschend 
zähe. Man mag 3. B. längere Zeit in F-dur verweilen; war vor— 
her C-dur herrjchend, fo iſt diejes fehr leicht wieder herzuftellen. 
Die Erinnerung wirft hier nach. Ohne diefe wäre gerade C-dur 
(mac) F) nicht leicht einzuführen. Wenn alfo in C-molf gelegentlich 
asces auftaucht, jo braucht das die bereits gut gefeitigte Tonart 
C-moll noch nicht zu ſchädigen. Das widerfpruchlöjende As be- 
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wirft hier mehr die Vorftellung: „So fünnte e3 fein, dies wäre 
die Löſung deines Leides.” Tritt allerdings nach dem Schluß 
auf Cesg ein Asces mit ganzer Schwere als Tonifa auf — 
etwa in einem neuen Sage — ſo wirkte es auch mit plößlicher 
Kraft wie eine Befreiung vom bisherigen Drud. 


(Wechsel der Tonart. 


Kehmen wir an, wir hätten längere Zeit in einem etwas 
ärmlichen C-dur mufiziert, jo daß wir von diejer Tonifa ziemlich 
überjättigt wären, und es fäme num plößlich ein neuer Teil in 
As-dur zu Gehör, jo wird dieſer Wechjel, wie befannt, einen 
äußerst erfrifchenden Eindrud machen. Welcher Art die Bor- 
itellungsänderung von C-As iſt, wurde ja bereits entwidelt. &3 
ift der Gedanfe: Die neue PVorftellung As ift diejenige, zu 
welcher die bisherige (C) das ‚andre‘ Seiende iſt. Hier haben 
wir natürlich diejelbe VBorftellungsverbindung. Sie gewinnt aber 
dadurch, daß jebt das As ein dauernder Zuftand fein joll, einen 
höheren Wert und wäre mit trodenen Worten etwa jo auszu- 
prüden: Sch erkenne jest plöglich), daß der bisher für allein 
möglich gehaltene Zuſtand (C) meines Ich nur ein Abhängiges 
vom jegt gegebenen Zuſtand (As) ift (eigentlich war). Jener war 
das „Andere“ zum gegenwärtigen, in welchem ich nun erft, den 
wirklich abjoluten erkenne. Der Wechjel von C nach As gleicht 
merkmürdigerweife genau einem Erwachen aus einem Traum. 
Wie der Träumer die unbedingte Heberzeugung von der Wirf- 
lichfeit de3 geträumten Zuftandes hat, der, wie eben jede Wirk— 
lichkeit al3 die allein mögliche gilt, jo gilt uns während des C-Dur 
diefe Tonalität als die einzig möglide — als die Tonart 
ichlechthin. Das ift Far; denn zwei Tonarten zugleich kann ich 
nicht hören oder denfen. Jede nicht im Gehör anmwejende Ton- 
art eriftiert aber einfach nicht für mich. Wie wir ferner beim 
Erwachen den Gedanken erleiden: das exit iſt die wirkliche Wirk 
lichkeit, jo gewinnen wir beine Eintritt jenes As-dur die Ueber— 
zeugung: dieſe Tonart erit ijt die eigentliche Yaupttonart; die 
bisherige war blos, ohne daß ich es ahnte, eine Kebentonart. 
Sm Leben fennen wir freilich nur zwei jubjeftive Wirflich- 
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feiten, da3 Wachen und den Traum. enjeit3 des Traumes 
fönnten wir freilich noch einen „geträumten Traum‘ als mög- 
lich denken. Sch felbit wenigjtens hatte tatjächlich einmal einen 
jolhen Traum zweiter Potenz, aus dem ich zu eriwachen glaubte. 
Diejes Erwachen war aber ſelbſt wieder nur ein geträumtes. Sch 
mußte alſo nochmal, diesmal aber wirklich erwachen. Eine jolche 
Ineinanderſchachtelung von Wirklichfeitszuitänden haben wir 
aber in der Muſik tatjächlich, 3. B. wenn wir von Edur nad) C, 
denn nach As und jpäter nach) Fes-dur übergehn. Die jchöne Wir- 
fung jtumpft jich freilich bald ab, wie wenn mir jemand die- 
jelbe Ueberrajchung dreimal hintereinander bereitet. 

Tas Gefühl der plöglichen VBerjegung des ganzen Bewußt— 
jeins in einen andern Zuſtand haben wir natürlich bei jedem 
Tonartwechſel nach der Plusſeite (nach der Unterterz und Unter- 
quint., Bei © — F ift der Eindruck freilich nicht jo ſtark 
wie bei C — As. F wirft al3 neue Tonart nad) C erfrischend, 
verbunden mit dem Bewußtſein, daß diejer neue Zustand zugleich 
der nächitmögliche jei. Man denke an den Eintritt des Trios 
bei Militärmärjchen mit dem herkömmlichen Tonartwechjel nach 
der Unterguint. C — As wirft überrajchend. Wir werden hier 
in einen Zuſtand hinüberverjegt, dejjen Möglichfeit ganz unbe- 
fannt war. In C — F ilt diefe Möglichkeit vorübergehend (in 
C) nur nicht bewußt. In C — F findet fozufagen nur ein Defo- 
vationsiwechjel jtatt, an den wir nicht mehr gedacht haben. In 
C — As aber erjcheint eine Dekoration, die uns ganz unbefannt 
war. Das Gleichnis hinkt freilich), da die Abhängigkeit beider 
Zuftände darin nicht ausgedrückt if. Wir fönnen fie übrigens 
entbehren, da wir ja die Vorjtellungsbeziehungen C — F und 
C — As an ihrem Orte aus ihren Zahlverhältniffen entwickelt 
haben. Ueber die anderen zivei Uebergänge C — E und C — 6 
brauchen wir uns nicht weiter zu verbreiten. Jeder aufmerf- 
jame Harmonifer weiß, daß dieje eine weit weniger befriedigende 
Wirkung üben; was ja nicht weiter begründet werden braudt. 
Der Uebergang nach G-dur nrutet an wie die Rückkehr zu einem 
früheren, einfacheren Zuftand. Greifen wir zu unjerem Traum— 
gleichnis zurüd, jo müſſen wir die Tonartwechjel nach der Ober- 
jeite hin als eine Verſetzung in eine verminderte Wirklichkeit 
denfen. Hier finden wir wieder eine merfwürdige Weberein- 
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ſtimmung. Bekanntlich ijt eine Modulation von C na) G mit 
einiger Umjtändlichfeit verbunden, wenn das C ganz aus der 
Erinnerung ſchwinden joll. Der Uebergang fann nicht jo rud- 
weife gejchehen wie bei C — As und C— F. In analoger Weije 
geichieht Die Verjegung vom Wachen in den Traumzuftand ver- 
hältnismäßig langjam, während das Erwachen eine plößliche 
Veränderung ift. Beim Einfchlafen wird dem Bewußtjein etwas 
genommen, wie auch bei den Uebergängen C— G und C—E 
eine Minderung des harmonischen Bejites erfolgt. Der Ueber- 
gang nach) Edur wirft natürlich weit interefjanter als nad) 
G, da ja die Terz im Bergleich zur Duinte etwas jozujagen 
Neelles ift. Die Terz im Durdreiflang ift das außerhalb dem 
Sc Tiegende, das außerhalb mir Seiende. Gehe ich nach Edur 
über, jo mache ich alfo diejen jenjeitigen Zuſtand zu meinem 
eigenen Standpunkt. Inſofern Elingt der Uebergang interejjant. 
Er iſt aber auch zugleich unbefriedigend, da der bisherige Ich— 
zuſtand einfach verjchwindet. Es iſt ein Gefühl, al3 ob einem 
plöglich der Boden unter den Füßen meggezogen würde. 

Die Analogie zwiſchen Tonartivechjel und dent Wechjel von 
Traum und Wachen Täßt ſich übrigens noch weiter verfolgen. Was 
ijt eigentlich) der Traumzuftand? Doch nur eine Ausschaltung 
eine Teiles unjeres Erinnerungsvorrates. ES ijt, wie wenn im 
Schlafe der Blick in einen Schraubitod jo befejtigt wäre, daß 
er ummeigerlich nur einen oder wenige Vorſtellungen fehen fann, 
daß alle anderen verriegelt jind. Iſt jo mein Bli 3. B. auf Die 
beiden Bilder „ich gehe” und „Waſſerfläche“ fejtgejchraubt, fo 
bildet fich unfehlbar eine Aſſociation diejer beiden, nämlich: „ich 
gehe auf der Wafjerfläche”. Warum finde ich daran nichts Wun- 
derbares jo lange ich das träume? Sehr einfach. „Wirklich“ 
nenne ich das, was meinem gejamten Bejiß an Vorftellungen 
entjpricht. Darüber hinaus gibt es nichts für mich. So z. B. 
it für den gemeinen Mann die Trigonometrie etwas Nichteri- 
jtierendes. Da nun für mich außer den beiden Bildern „ich gehe‘ 
und „Waſſerfläche“ nicht3 vorhanden tft, jo muß ich notwendig 
das Wajjerwandeln jolange für wirklich und ſelbſtverſtändlich 
halten, bis ich nreine übrigen Erinnerungsbilder wieder zurück— 
befomme und an ihnen mein Wafjergehen vergleichen fann. 
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Das mufifalische Denken ift in ähnlicher Weiſe einge- 
Ihränft, und zwar immer. In zwei Tonarten zugleich kann 
man nicht mujizieren. Man könnte das Feithängen an einer 
Tonika mit der fogenannten „Enge des Bewußtjeing‘ vergleichen. 
Während der augenblicklich giltigen Tonart find alle andern aus— 
gejchaltet, erijtieren gar nicht, woraus für das VBorftellungs- 
jpiel folgt, daß eben nur dieſer gegenwärtige Zuftand des Ich als 
der allein mögliche gilt. Beim Eintritt einer neuen Tonifa 
fommt es nun darauf an, ob dieſe ein Teil des langes der 
alten Tonika ift (5. B. E ift in C enthalten) oder umgefehrt. 
Im erjten Falle verliere ich Boritellungen, meine jubjeftive 
Wirklichkeit wird vermindert. Im andern Falle gewinne ich 
die Einficht, daß mein bisheriger Vorſtellungsbeſitz nur ein 
Teilbejig war; ich vermehre meine jubjektive Wirklichkeit; ich 
bin im Zuftande eines Exrwachens, wie der ganz Ungebildete, wenn 
er auf einen Schlag 3. B. in den geijtigen Befig der Mathematik 
fame, das Gefühl eines Erwachens hätte. Denfen wir an unfere 
frühejte Kindheit zurück mit ihrem Heinen Vorrat von Bor- 
jtellungen, jo dünft fie uns wie ein Traum. Wir jagen nicht 
unpaflend: „Erwachen aus der Kindheit“. Freilich fehlt hier 
die PBlöglichfeit der Veränderung zur Vollfommenheit des 
Gleichniſſes. 


Der herkömmliche Begriff „Tonart.“ 


Wir haben uns mit der Konſtruktion der Tonart erſichtlich 
ſehr weit von der ſchulgemäßen Bedeutung „Tonart“ entfernt. 
Während hier die Tonart C-dur die bekannten ſieben Töne hat, 
gewähren wir unferm C-dur eritens alle zwölf Töne der Klaviatur 
als melodischen Bejis, außerdem aber auch noch eine nicht ge— 
nau begrenzte Anzahl mitt C mehr oder minder verivandter Klänge. 
Obwohl dies äußerſt ausführlich begründet wurde, möchten wohl 
die wenigſten geneigt fein, eine ſolche Ummertung jo leichten 
Kaufes anzuerkennen. Man wird nicht ohne Berechtigung jagen: 
Hier wurde einfach dem Worte Tonifa eine andere Bedeutung 
untergelegt. Was hier Beitandteile einer Tonart genannt wird, 
das heißen wir „Nebentonarten‘ uſw. Wie jollten wir auf 
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dieſe Weije die Tonart vorzeichnen? Wie unterjcheiden mir 
As-dur von Edur am Anfang der Notenzeile, wenn beide Ton- 
arten alle zwölf Töne befigen? — Hier find wir jchon am Kern— 
punkt des Streites. Jeder Muſiker hat zwei Seelen in der Bruft. 
Als praftiicher Mufifer und als Komponiſt überschreitet er die 
Schranfen der Vorzeichnung mit ihrer heiligen Siebenzahl fort- 
während; denn wo in der ganzen Literatur (Kinderliedchen aus- 
genommen) gäbe es ein Muſikſtück, das auch nur zwei Zeilen 
fang jich mit den fieben Tönen begnügte? Feder Mufifer wird 
doch zugeben, daß ein Stück in C-dur alle chromatifchen Töne 
und Zönchen haben kann. Ms Theoretifer und Lehrer hält 
er aber hartnädig an der jiebentönigen „Tonart“ fejt, weil es 
eben ſchwer tft, jich von der altererbten Vorftellung loszumachen, 
und weil er nicht bedenkt, daß Tonart und Vorzeichnung ſchon 
längſt zwei ganz verfchtedene Begriffe geworden find. Es gilt 
eben auch hier Mephiftos Wort: „Vernunft wird Unsinn, Wohl- 
tat Plage‘. Die Borzeihnung war früher ein Bedürfnis. Statt 
daß man die nötigen drei Kreuze fis eis gis in jedem Falle ein- 
zeln hinjchrieb, jegte man jie einfach an den Beilenanfang. Man 
brauchte jelten andere Töne al3 die jieben. Die Zeiten ändern 
jih aber. Jeder Kapellmeijter, jeder Orchejtermujifer fann bei 
der modernen Muſik die Vorzeichnungen nur mehr als eine 
Plage empfinden, eine Laft, die man eben noch mitjchleppt, weil 
jie unjern Großvätern gehörte. Ein Notenſyſtem, das für jeden 
unjerer zwölf Töne ein Heiden und einen Namen hätte, 
wäre eine wahre Erlöjung. 

Welche war nun aber der Grund, daß man gerade für die 
jiebentönige Geſtalt der Tonart eine bejondere Bezeichnung er- 
fand? Wie gezeigt fünnen wir die Tonart wie jo vieles andere 
al3 ein Entwiclungsproduft anjchauen. Nebſtdem ift nicht zu 
überfehen, dat alle Mufif aus zwei Hauptfaftoren bejteht, aus 
Melodie und Harmonie. Wir wiljen, welches Unheil die Ver 
fennung der melodifchen oder der harmonijchen Natur fo vieler 
Tongebilde noch heute in der Theorie verjchuldet, obgleich diejer 
Unterfchied bei der charakteriſtiſchen Gejtalt der nrodernen Melodie 
nicht mehr jo Leicht zu überjehen wäre Nun gab e3 aber eine 
Zeit, wo die Entwichlung der Melodieführung eben auf der fieben- 
tönigen Geftalt angefommen war. HZugleich zeigte die andere 
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Entwidlungsreihe, die Harmonie, den gleichen Beſitz an Tönen. 
Sp war es denn höchjt natürlich, daß man die Doppeleigenjchaft 
der Töne überſah. Man erblicte — wohlgemerft „erblickte“, 
nicht „hörte, — denn die Theorie lebte immer nur auf dem 
Papiere — in den augeinandergelegten Beitandteilen der Afforde 
ein melodiſches Gebilde, eine Tonleiter, andererfeit3 jah man 
in den melodijchen Tönen das Material zur Affordbildung, wie 
man heute noch da, und Dort aus der ſog. melodiſchen Molltonfleiter 
Akkorde bilden will. In Dur ging das ja ganz leidlich. Die 
Kongruenz der melodischen und der harmoniſchen Reihe war da- 
mals ja vollfommen. Man hielt ſie für identisch und ftatuierte 
danad) die VBorzeichnungen und hielt bis heute noch die Be— 
griffe „Vorzeichnung“ und „Tonart“ für gleichivertig. 


Uber das Unheil fan an den Tag, als ſich die Molltonart 
entwidelte. Ich meine nicht die Molltonart der Lehrbücher, 
jondern die ungejchriebene, die in den Mollfompofitionen der 
wirklichen Muſik unjichtbar ftedte. Noch in meiner Jugendzeit 
fannte ich die C-molltonleiter nur in der Form cdesigahe, 
abwärts cbasgiesde. Daß die Mffordungeheuer, die aus dem 
Schoße dieſer vermeintlichen Tonart entiprangen, für die Praxis 
nicht taugten, das fühlte man wohl. Aber auf dem Papier der 
Lehrbücher lebten ſie luftig weiter. Um das Elend noch zu ver- 
größern, fanden fi in den Werfen der angejehenjten Kompo— 
niiten Akkorde wie: ascfis (in C-moll),g hdist (in C-dur). Tot- 
ſchweigen fonnte man dieſe nicht. Sie paßten aber in feine be- 
fannte „Tonleiter“ hinein. Alſo führte man das ſchöne Wort 
„Äübergreifendes Syſtem“ ein. Treo meiner großen Neugier 
fonnte ich diefes vielgenannte myſteriöſe Syftem nirgend zu Ge- 
jicht befommen, und weiß heute noch nicht, wie es ausjieht. Was 
man ſonſt noch fand an vorzeichnungsfremden „Noten“, das 
warf man ruhig in den großen Sad „Wechſelnoten“. Dieje aber 
etwas näher anzufehen und zu fortieren fiel niemanden ein. 


Nun will ich keineswegs verlangen oder auch nur bor- 
schlagen, die alten Vorzeichnungen abzufchaffen. Dazu muß erit 
die Not noch dringender werden, als ſie ſchon iſt. Aber man 
jolfte doch füglich einjehen, daß die lebendige Tonart ein reich— 
haltigeres Gebilde iſt, als bloß eine ftarre Negiftratur von ſieben 
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Tönen und daß VBorzeichnung und Tonart ſchon lange nicht mehr 
dasjelbe ſind. | 

Manch ein VBerehrer des Althergebrachten mag jich wohl auch 
darauf berufen, daß uns die Durtonleiter als etiwas jo jelbitver- 
ftändliches und natürliches anmmute. Diejes Gefühl der „Natür— 
lichkeit“ ift aber leicht zu verjtehen. Wenn wir ung die Durton- 
[eiter vorftellen, jo tun wir das in gedanfenlojer Gewohnheit vom 
Grundton bis zu dejjen DOftave und wieder zurüd. Dazu ift 
aber gar fein zwingender Grund vorhanden. Sodann stellen wir 
uns uns ebenjo gemohnheitsmäßig den Grunddreiflang als har- 
moniſche Unterlage dazu vor, was doch auch nicht zum Begriff 
der Tonleiter gehört. Diefe; erjcheint jeßt als ein gebrochener Drei- 
flang, 3. B. cege mit Durchgangstönen. Das ift aber ein 
ganz jpezieller Fall. Die Tonlerter fönnte ja aud) andere Grenz- 
töne und einen andern Afford bei jich haben. Die Ausfülltöne 
diah jcheinen aber deshalb jo „natürlich, weil jie neben ihrer 
melodischen Brauchbarfeit eben zugleich die harmoniſch nächſtver— 
wandten jind. 


Die übrigen Akkorde. 


Wie im vorigen Abichnitt gezeigt, bildet jeder Akkord, ja 
jeder Ton mit jenen Nachbartönen jtets eine gewiſſe unzwei— 
deutige Yujammengehörigfeit, die wir Tonart nennen derart, 
dag wir uns auch den Kleinsten Ausschnitt aus einem Muſikſtück 
gar nicht anders, als zu einer augenblicklich giltigen Tonart 
gehörig denfen können. Sehen wir von Akkorden rein melodiſcher 
Entjtehung ab, jo dürfen wir hiernach unbedenklich jede weitere 
ipezielle Darftellung, etwa noch übriger Afforde hinjichtlich ihrer 
Boritellungswirfung als ganz überjlüjjig übergehen. Was jedes 
Intervall, auf jeine Tonika bezogen, für eine Bedeutung hat, 
wurde ja gezeigt. Dieſen Wert wird es aber auch in Gejellfchaft 
von andern mitklingenden Tönen nicht ändern, jofern nur feine 
tonartliche Zugehörigkeit jtehen bleibt. Geſetzt, ich würde ganz 
beliebig einen Afford bilden, 3. B. asceg, fo wäre feine Deu- 
tung gar feine neue Aufgabe mehr. Gehört er zu Cdur, fo ift 
eben ce die Tonifa, e die Terz umd g die Quinte und as Die 
die große Unterterz; gehört er nach F-moll, jo iſt ceg die Domi- 
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nante und as die Mollterz. Was uns aber dieſe Intervalle 
zu ſagen haben, wiſſen wir ja bereits. Die hier noch folgenden 
Betrachtungen einzelner Akkorde können demnach auch nichts 
prinzipiell neues bringen. Bei ihrer beſonders häufigen An— 
wendung ſind ſie aber gerade ſehr geeignet, als Belege und 
Stichproben für das bisher Entwickelte zu dienen. 

Die Vierklänge facd und fascd (auf C al3 Tonika be— 
zogen) ftellen uns feine bejonders neuartigen Aufgaben. Wir 
erfennen in ihnen nichts anderes als die Unterquintdreiflänge 
face, fasc, verbunden mit einen Teile des Oberquintaffordes. 
Was hier zumeiit in die Augen fällt, ift der Umitand, daß der 
Unterquintklang bedeutend vorherricht. Bon dem weit ſchwächer 
wirkenden Oberquintklang tit nur deſſen ſchwächſter Ton, die 
Duinte d vorhanden. Die Vorftellungswirfung ift demnach fait 
die gleiche wie die der reinen Untergintdreiflänge. Das mit 
gehende d hält nur das Bewußtjein wach, daß die gegenwärtige 
Luft oder Leidvorftellung zu einer bereit3 vorhandenen hin— 
zugefommen it. Daß die Formen facd und fascd er— 
heblich reizvoller jind, als die einfachen fac und fascd iſt leicht 
wahrzunehmen. Diejer erhöhte Reiz ift aber der größeren Quan— 
tität der Anjchauungsobjefte nicht bloß einfach proportional. 
Der Vorgang iſt vielmehr jo: Wenn eine Anfchauung A ein 
Ruftgefühl bewirkt, eine Anſchauung B ebenjallls ein jolches, 
jo haben wir durch das Zuſammenſein von A und B nicht nur 
dieje beiden Luſtgefühle, fondern noch ein drittes, nämlich jenes, 
das aus der Voritellung der Gleichzeitigfeit jener beiden ent— 
jpringt. Trivialer ausgedrüdt: Ich freue mich nicht bloß über 
A und B, jondern auch noch darüber, daß ih A und B zu= 
jammen habe. Die Luft- oder Unluſtgefühle addieren jich hier 
nicht, jie multiplizieren ſich jozufagen. 

Wir fünnen das Gleiche an den beiden abgefürgten Fünf— 
flängen hdfa und hdias jehen. Hdta ftellt zwei Lujtgefühl- 
erregende Klänge, & und F dar. Der überjchwengliche freudige 
Charakter dieſes Akkordes rejultiert aber nicht bloß daraus, 
daß zwei Lujtgefühle mehr jind als eines, jondern aus dem 
Bewußtſein: ich umfajje hier die zwei Außeriten Pole des ganzen 
Kompferes von Luftgefühlen auf einmal. Man möchte da— 
bei vielleicht geneigt fein, aus den augenblictlich ungelöften Kon— 
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trajt G-F ein Unluftgefühl zu folgern: ähnlich wie beim Moll— 
dreiflang. Der Gegenjab G-F erheiicht allerdings eine VBer- - 
mittlung. Dieſe ijt aber hier unmittelbar möglich und bevor- 
jtehend. Der Gegenjag wird hier nur als eine Iufterregende 
Spannung empfunden. 

Für hafas gilt alles das fait ungeändert, wenn wir ftatt 
Luft Leid feßen. Doch jind hier jchon etwas vermwiceltere Ver- 
hältniife. Bor allem fällt auf, daß hier ein Dur- und ein Moll- 
flang zujammenftehen, worauf man etwa auf ein vorhandenes 
Luſtgefühl jchliegen möchte. Dies widerfpräche jicher all unfrer 
Erfahrung. Wir wiſſen ja nur zu gut, welch wichtiges Re— 
quijit der verminderte Septimafford den Komponiſten ift, wenn 
ſie Qual und Schreden illuftrieren wollen. Dürften wir Die 
Zahlenverhältniſſe diejes Affordes vernachläſſigen, jo hätten wir 
jeßt leichtes Spiel, um den eigentümlichen Charafter desjelben 
zu erklären. Wenn ich den Vierklang ohne jede Vorbereitung 
auf dem Klaviere anjchlage, jo bildet jich mir jojort die Vor— 
tellung einer peinlichen Natlojigkeit, einer Situation, wo je- 
mand nach vier Seiten zugleich hingezerrt wird, ohne daß eine 
der vier Kräfte Die Vorhand gewinnt. Man denfe z. B. an den 
Anfang der Duvertüre „Die Stumme von Portici“! 

Auf dem Klaviere mit jeiner temperierten Stimmung find 
ja tatjächlich alle vier Intervalle gleich; die Wahrnehmung, tft 
dem Eindruck gegenüber völlig hilflos. Es iſt vorerſt nicht 
untericheidbar, ob hadfas oder hdfgis u. ſ. w. zu veritehen jei. 
Wäre etwa ace vorausgegangen, jo wäre hingegen die Bedeutung 
des Akkordes al3 hdigis auch bei temperierter Stimmung zwei— 
fellos, d. h. wir würden jebt zwei Töne als Beitandteile der 
Dberdominante (E) und zwei als folche der Unterdominante 
empfinden. Man mache nur die Gegenprobe, indem man die 
Akkordfolge ace, gishdi, cesg (in beliebiger Stimmführung 
ſpielt! 

Wir haben bekanntlich noch einen Akkord von ſolcher Unbe— 
ſtimmtheit auf dem Klaviere, den ſogenannten übermäßigen 
Dreiklang. Schlage ich cegis frei an, jo findet ſich das Gehör in 
größter Verlegenheit. Es gewahrt, daß ver zweite Ton Die 
Terz der erften ift, der dritte die Terz des zweiten, der erjte aber 
zugleich die Terz des dritten ein lebendiger Circulus vitiosus, 
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Der Akkord macht denn auch in diefem Falle einen ungemein 
widerwärtigen Eindrud. Merfwürdiger Weiſe fann aber der- 
jelbe Akkord in geeigneter Umgebung gerade jehr reizvoll wirken 
3. B. in der Folge ceg, cegis, cea. Der Grund it unmittel- 
bar erjichtlih. Das c wird auch in cegis noch zweifellofer 
al3 Grundton empfunden. Das gis ijt hier nur das melodisch 
erhöhte g des C-Dreiflanges. 

Wie jollen wir nun das Zuſammenſein von Dber- und 
Unterdoninante in hd fas deuten? Zunächſt iſt jedenfalls 
jiher, daß hier eine ſtarke Kontraftwirkung ftattfindet. Einen 
grünen led jehe ich zwar ſchon ohnehin grün. Bringe ich 
ihn aber auf einem roten Hintergrund an, fo fcheint derjelbe 
Fleck noch viel grüner. In ähnlicher Weiſe kommt offenbar 
die der Unterdominante eigentünliche Boritellung in hd fas 
noch viel intenfiver zu Bewußtſein, als für jich allein genommen. 
Es jind hier zwei Vorjtellungen wirffam, die ich gegenfeitig 
ausjchliegen. Beide zugleich können ftreng genommen nicht ge— 
dacht werden. Die Anfchauung pendelt jozufagen zwischen beiden 
ratlos hin und her; und eben dieje Natlofigfeit, verbunden mit 
dem borherrichenden Plus an Unluftgefühl in der Unterdominante 
tt der eigentliche Inhalt des hier entitehenden Vorſtellungs— 
ipieles. Man wird jegt auch veritehen, warum die ganze Schärfe 
des Affordes hdtas im as fonzentriert iſt, wie andererſeits 
der ganze Glanz bon hdia im a. 

Es iſt nicht von der Hand zu mwerjen, daß wir, um fonje- 
quent zu fein, eine ähnliche Natlofigkfeit der Anfchauungsrichtung 
auch für (g) hdfa zugeben müſſen. Während aber in Moll 
diefer Widerftreit eine Potenzierung des Leidgefühles ijt, ſtell 
er in Dur eine jolche der Luft dar. Wir haben hier jozufager Die 
Situation eines Glücklichen, der fich vor dem Anprall der Luſt— 
momente gar nicht zu faſſen weiß. Dieſes „ſich nicht faſſen 
fönnen,‘ darf aber ſicher nicht al3 Unluſtgefühl bezeichnet werden, 
troß des Widerjtreites, der eigentlich vorhanden ift. In beiden 
Fällen — hdias und hdta haben wir die Summe der Ge— 
fühle des ganzen Vorſtellungskomplexes auf einmal, jedoch 
augenblicklich ohne die Ausgleihung in der Tonifa, die wir in 
Dur abfolute Befriedigung, in Moll Ergebung ins Unabwend— 
bare nennen fünnen. 
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Eine Kombination von Unterdominante und einem Stüd 
Oberdominante haben wir zwar auch in fad und fased gefunden. 
Der Antei‘ der Oberdominante, die Quinte zweiter Potenz d 
wird aber hier als etwas jo neutrales empfunden, daß von 
einem Gegenjaß wie in hdfas nicht entfernt die Nede jein 
fann. Ä 

Um die Reihe der meiſt gebrauchten Afforde voll zu machen, 
jet hier noch der jogenannte übermäßige Sertaiford asediis, 
beziehungsmweife ascesfis angeführt. Sie jtellen beide Kombi— 
nationen der Unterterz Asc mit dem Quintklange zweiter Botenz 
von [C|, D£is (ce) oder fise dar. Wie dieje beiden Klänge in 
Bezug auf |C| einzeln wirken, wurde ja bereits gezeigt; ebenjo 
das VBoritellungsipiel im Kontraſte von As zu D (bei C-Fis). 
Bei der weitläufigen Verwandtſchaſt zwiſchen As und D ijt na= 
türlic) von vornherein wieder anzunehmen, daß eine wirklic) 
gleichzeitige, vereinigte Anjchauung beider Objekte nicht jtatt- 
finden kann. Es wird vielmehr eine der beiden Voritellungen 
die Oberhand gewinnen, während die andere mehr wie eine 
jtörende Beigabe erjcheint. Der vorherrichende Klang in ascdiis 
it aller Erfahrung nach D, vertreten durch diise, wie man denn 
auch den ganzen Bierflang in allen Fällen ohne große Störung 
mit acdfis erjegen fann. Ein Erjag mittels asc# ijt zwar eben— 
falls möglid. Das eigentlih Wirkſame aber, der Trieb nach 
Ghd, fehlt dabei. 

Welche Borjtellung bewirkt nun der Klang D gegemüber der 
Zonifa Cesg? Er ilt, wie gezeigt, die Hinüberführung nach dem 
augenbliclichen Ruhepunft in Ghd. Dieſem relativen Luftgefühl 
iſt in as etwas wie eine drückende Mahnung an ein weit jenjeits 
liegendes Unluſt-Moment beigegeben. Das aus beiden Vor— 
jtellungen entjpringende Gefühl ijt natürlich zunächſt eine ſtarke 
Spannung, das unbehaglihe Bemwußtjein eines Zuſtandes der 
nur ganz vorübergehend möglich it. Es it aber. doch auch 
ein gemijles Luftgefühl damit verbunden, entiprechend dem Ge— 
danken: du wirft aus dieſem Widerjtreit mit Sicherheit heraus— 
dringen. Der zunächjt vermittelnde Afford iſt natürlich Ghd, 
für ascesfis aud) Cesg. Auf jeden Fall wird aber früher 
oder fpäter die endgiltige Löſung nad) Cesg folgen müffen. 
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Die Anzahl der bisher jpeziell behandelten Akkorde umfaßt 
jo ziemlich jämtliche, die man als die alltäglich vorfommenden 
bezeichnen darf. Dieje Neihe bis zu möglichiter Vollſtändig— 
feit zu führen, wurde bereit3 als überflüſſig bezeichnet; eines- 
teils mei! jeder weitere Afford doch nur aus den alten Grund— 
intervalffen bejtehen kann, andernteil3 weil wir auch bald vor 
der jatalen Frage Halt nahen müßten: Was iſt überhaupt 
ein Akkord? Dürfen wir jeden Yujammenflang — etwa aud) 
cde — Afford nennen? Oder wenn nicht, wo ijt die Grenze? 
Fragten wir die herfömmliche Harmonielehre um Nat, jo hätten 
wir freilich gleich die Antwort in jedem Einzelfall. Man würde 
uns 3. DB. jagen: ascdiis it ein Afford, cig ijt feiner. Wa— 
rum aber? Kommt etwa ckg in der Muſik nicht vor? Vielleicht 
ebenjv oft wie ascedfis. Oder iſt vielleicht die Einfachheit der 
Verhältnifie für die Benennung „Akkord“ enticheivend? Dann 
müßte cig jicher weit eher jo heiken, als das viel kompliziertere 
ascdfis, Oder dürften wir vielleicht vermuten, daß die Be— 
ſtimmung der „Akkorde“ in einer gewiſſen Eigentümlichfeit der 
mit ihnen verbundenen Boritellungen ihren verjtedten Grund 
hat, und daß die Theorie ji) von Ddemjelben zwar unbewußt 
aber Doch richtig Leiten ließ! Wir haben aber derartiges nir— 
gend gefunden. Wir fennen nur unjere zwei Örundverhält- 
nijje, Quint und Terz, und deuten hienach die Afforde, gleich- 
giltig, wie und wo wir jte antreffen. 

Daß eine Klaſſifizierung, welche ascdfis einen Afford 
nennt, cig aber nicht, einen Wert für das Verftändnis der Zu— 
jammenflänge nicht haben kann, ift erjichtlich. Immerhin muß 
aber eine Veranlajjung zu dieſer Unterjcheidung angenommen 
werden. Der Grund ijt nicht fchwer zu finden. Maßgebend war 
— trivial gejagt — Lediglich das Beitreben, den Oktavenraum 
möglichſt gleichmäßig mit zwei oder drei Tönen auszufüllen. 
Das wird am beiten veranschaulicht, indem man einen Kreis 
in 12 gleiche Stücfe teilt und die Punkte der Neihe nach mit der 
chromatiſchen Tonleiter bejegt. Berbindet man jest für jeden 
Zuſammenklang feine drei oder vier Punfte mittelft gerader 
Linien (Sehnen), jo bemerft man fofort, daß für die in der 
Harmonielehre aufgeführten Afforde Drei» und Bierede ent- 
jtehen, welche möglichit gleichgroße Seiten haben. 





Koch deutlicher zeigt ſich diefes Beitreben, den jogenannten 
Zonraum möglichſt gleichmäßig auszufüllen, in der Noten- 
Ihrift. Auf den Namen Afforde haben nur jene Vielklänge 
Anſpruch, welche ji in Terzen aufbauen laſſen, d. h. jene 
die Das Notenpapier möglichit gleichmäßig. ausfüllen. Wollte 
man ehrlich jein, jo müßte man jagen: Es fommen in der 
Muſik jehr verjchiedene Zuſammenklänge vor, aber gewiſſe unter 
ihnen, bejonders die mit den einfacheren Verhältnifjen, erfreuen 
ji) einer größeren Häufigkeit der Anwendung. Dies jchließt 
natürlich nicht aus, daß auch die Fompligterteren und jelteneren 
auf theoretiiche Betrachtung das gleihe Recht haben. Es iſt 
indejfen jelbjtverjtändlich, daß dieje bei den einfacheren anfangen 
und die Dort gewonnenen Erfenntniffe fortjchreitend auf die 
dDiffjonanteren anmenden wird. Eine beſtimmte Grenze aber 
zwijchen Eonfonanten, diffonanten und allerdijjonanteften Zu— 
fammenflanges wird fich nicht aufitellen Lafjen. 


Hiemit ift natürlih auch alles Suden nad, etwaiger 
„innerer Notwendigkeit der gebräuchlichen Affordaufitellung 
vergeblich. In der Gejtalt aller einzelnen Zuſammenklänge 
— ſowohl der ſchulmäßig beglaubigten al® auch der übrigen 
wirklich vorkommenden — iſt durchgehend das Walten zweier 
entgegengejegter Beitrebungen erfennbar: einerjeits die nach mög- 
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lichſtem Reichtum, andererjeits die nach Aufrechterhaltung einer 
gewiſſen Konſonnanz. Was jeder bei dieſem Sneinandergreifen 
entitehende Akkord für eine Vorſtellung auslöft, das iſt nicht 
viel mehr — wir müſſen e3 immer und immer wiederholen — 
als eine zufällige Beigabe, feineswegs aber der vorderſte Grund 
für die Gebräuchlichfeit diefes oder jenes Affordes. Wenn aljo 
3. DB. der Vierflang ascdfis ſich bejfonderer Beliebtheit er- 
freut, fo ift das nicht etwa daraus zu folgern, als ob die mit 
ihm verbundene Vorſtellung eine befondere Wichtigfeit hätte, 
jondern lediglich aus äußeren Umständen. Solche find z. B.: Seine 
mäßige Dijjfonanz; Ddiefe und jeine Ausfüllung des „Ton— 
raumes“ ift bei unfrer temperierten Stimmung diefelbe wie in 
ascesges Der PBierflang ascedfis iſt zu C-moll jehr eng 
und Doppelt verwandt; zu Gnd als cedfis, zu Cesg als asc 
Er fann demnach al3 Vertreter der Unterdominante wie auch als 
jolcher der Oberdominante gelten, ijt jomit für die Tonika Ces 
cin jehr wertvoller Afford. 


Die Melodie. 


Das griehiihe Wort Melodie Heißt befanntlih Gejang. 
Zwar jprechen wir auch in der Inſtrumentalmuſik von Melodie; 
eine Bezeichnung, die hier eigentlich etwas deplaziert ift, Die 
aber zugleich bezeugt, daß alle Melodie, wenigitens ihrer ein— 
jacheren Gejtalt nach, ine Grunde ftet3 nur als eine Nachahmung 
des Gejanges galt. Nun iſt hinwieder der Gefang nichts andreg, 
als eine eigentümliche Art der menfchlichen Sprache, nämlich 
jene, wo das blos ſinnlich Wahrnehmbare derfelben, gegenüber 
ihrem Begriffsinhalt befonders hervorgehoben wird. Die Melodie 
im meitejten Sinne ift fomit die in gemwifjer Weife modifizierte 
menjchlihe Sprache, fofern wir von deren Begriffsinhalt ab- 
jehen. 

Die urjprüngliche Identität der Melodie mit der äußeren 
Erſcheinung der Sprache ift vor alfem an gewiſſen rhythmiſchen 
Uebereinjtimmungen zu erkennen. Fürs erfte werden befannt- 
lid) alle Silben in betonte und unbetonte unterfchieden. Dasfelbe 
finden wir bei den Taktgliedern der Muſik. Ebenſo werden beider- 
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jeits die Akzente einander wieder über- und untergeordnet. Wir 
teilen ferner die Sprache in Sätze ab, was durch Punfte und 
Beiftriche gefennzeichnet wird. In der Mufif heißen die ana- 
fogen Abſchnitte Perioden und Phraſen; und hier wie Dort 
ind die Einfchnitte die Stellen, wo Atem geholt wird. In der 
Sprache hat jeder Satz jeinen Hauptafzent. Ebenjo die muſi— 
kaliſche Phraſe, und eine Definition Dderjelben muß jich eben 
auf diejen Schwerpunkt, den Hauptafzent, ſtützen. Nämlich: 
‚ em afzentuierter Ton jamt jeinen vorausgehenden und nad)- 
folgenden unbetonten Anhängſeln Heißt eine „Phraſe“. Der 
Hauptafzent Fällt immer auf dei. periodijch eintretenden Har- 
montervechjel, gewöhnlich in ſolcher Weile, daß die Phraſe har- 
monic eine Kadenz, ganze oder jogenannte Halbfadenz dar— 
Itellt. Der zweiſilbige (trochäiſche) Schluß der Phraſe iſt Har- 
moniſch meiltens ein Borhalt. Die Dijjonanz des Vorhaltes 
fommt dem Hauptakzent als eine bejondere Berjtärung zugute. 
Sowohl der Auftakt als der Vhrajenafzent (die Thejis) können 
durch einige Nebentöne verziert fein. An der Grundform ändert 
das jedoch nichts. Dieje bejteht immer aus einem Akzent-Kerne, 
der einen längern oder kürzern Auftakt oder eine oder meh 
Kachjilben, meijtens beides zugleich hat. Der Sat beziehungs- 
weile die Phraſe kann auch aus einem iſolierten Wort oder 
Zon (Akkord) beitehen, z. B. „Schweig!“ 
Betrachten wir folgendes Beiſpiel: 
Auch jo das / Glück tappt unter die/ Menge, 
faßt bald des / Knaben lockige / Unschuld, 
bald auch den / kahlen ſchuldigen / Scheitel. 
Nach ewig /ehernen großen Ge—/ ſetzen 
müſſen wir / alle 
unſeres / Daſeins 
Kreiſe voll- / enden. 

Der erſte Sab hat feinen Hauptton auf „Menge“, der zweite 
auf „Unſchuld“. Nebenbei hat aber auch jeder Vers feinen 
Schwerpunkt, der erſte Vers auf „Clück“, welcher Akzent aber dem 
folgenden „Menge“ wieder untergeordnet ift. In der 7. Beile 
hat der Hauptton zwei Nachjilben. Von den legten fünf Verfen 
hat jeder feinen TYeicht erfennbaren Hauptton. Sofern aber 
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dieje fünf Verje einen einzigen Sab bilden, find die vier erjten 
Akzente dem fünften „voll/enden“ al3 dem Hauptafzente unter- 
geordnet. Einem etwaigen Komponiſten dieſes Gedichtes wäre jo 
die Gliederung jeines Periodenbaues jchon deutlich vorgezeichnet, 
eine Nücdjicht, welche nebenbei bemerkt, jeden Geſangskompo— 
nijten vor allem zu empfehlen wäre. 

Auch die projatiche Rede bietet viele Aehnlichkeit mit der 
muſikaliſchen Phrajeologie. Wie man an diejer leicht bemerft, ı 
hat der Hauptafzent jeinen Platz ſtets gegen Ende jeder Phraſe. | 
Ebenſo in den Sätzen der Sprache, wenigitens in allen uns meiſt— 
befannten Kulturſprachen; 3. B. „Sie / ſchweigt“; oder „Sie 
/ ſchweigen“; oder „Er ijt/tot; „Ein blühender /Baum“; das 
in der Sonne glänzende Schwert.” Dieſen Sägen nach zu ur— 
teilen, möchte man leicht glauben, der Akzent ftelle jich eben 
ganz jelbjtverjtändlich auf den Hauptbegriff, oder diejer werde 
am liebſten gegen Ende des Satzes geſtellt. Merkwürdiger Weiſe 
ruht aber der Ton auch dann auf Endwörtern, wenn dieſe 
nicht den Hauptbegriff enthalten. Ob ich ſage „ein blühender 
Baum’ oder „ein Baum, der / blüht“, ob ich ſage „das in der 
Sonne glänzende / Schwert‘ oder „das Schwert, das in” der 
/Sonne glänzt” iſt begrifflich gleih. Der Mzent zieht jich 
aber jedesmal gegen Ende des Sabes. In der Wortfolge „Der 
Mann und das Weib‘ find beide Begriffe gleichwertieg. Trotz— 
dem betont man aber das zweite Wort „Weib“. Sage ich um— 
gefehrt „das Weib und der Mann‘, jo hat „Mann“ den Ton. 
Man jieht hier deutlich, daß nicht jo jehr begriffliche als viel- 
mehr projodiiche Gewohnheiten den Sit des Akzentes bejtimmen, 
ein Gebrauch, welchem wir im Bau und Vortrag der muſi— 
kaliſchen Phraſen ganz ebenjo folgen. 

Um unferm Ziele näher zu fommen, nämlich feitzujtellen, 
was bei den Tonvorftellungen Lediglich auf Rechnung der Me— 
(odie kommt, wäre es eigentlich nötig, diejfe von der Harmonie 
ganz zu ifolieren. Wir müßten die Melodie jozujagen rein 
herauspräparieren, um alle von der Harmonie ausgehenden 
Einflüffe auf das Vorftellungsipiel auszufchalten. Das ijt je= 
doch nicht einfach damit abgetm, daß man furzer Hand Die 
Begleitung wegläßt. Denn die Harmonie jtect ja implicite ſchon 
in der unbegleiteten Melodie. Singt man ce, jo wird damit 
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zweifel3ohne der C-durdreiflang zu Gehör gebracht. Spiele 
ich die blanfe Tonfolge edisegisahe, fo iſt daS eben 
der A-molldreiflang. Die verlangte Iſolierung von der Har— 
monie — eine Deharmonifierung — müßte ganz anders ge- 
ichehen, etwa fo, daß ich die Stimme auf und abbeivege, jedoch 
ohne irgendwelche mufifalisch feititellbare Tonhöhen einzuhalten. 
Es käme jo eine Melodik zuftande, wie fie uns vom Gejange 
der Vögel her befannt iſt. Man könnte übrigens, um ſich Die 
ausschließlich melodische Wirkung einer Phraje, eines Motive 
zu Bemwußtfein zu bringen, auch fo verfahren, daß man das— 
jelbe in verjchiedenjter Weiſe Harmonijiert, etwa wie in einer 
ſymphoniſchen Durchführung. Unter all den hieraus rejul- 
tierenden Eindrüden wird einer übrig bleiben, der bei allen 
Harmonijierungen der gleiche ijt. Dieſer fann natürlich nur auf 
Rechnung der blos melodijchen Gejtalt jenes Motives fommen. 
Solche Erperimente eröffnen uns unmittelbar die Einjicht im die 
andere Analogie zwischen Melodie und Sprache, überhaupt in 
das Wejen des eigentlich Melodiſchen in der Muſik. Wir müjfen 
jedoch zunächſt noch hinfichtlich der Bedeutung des Wortes 
„Sprache eine Unterjcheidung treffen, die für alles Folgende 
von grundlegender Wichtigkeit iſt. 

Man hat an der Sprache zweierlei zu unterjcheiden, erſtens 
den Begriffsinhalt des Gejprochenen. Diefer it auch 
im gejchriebenen Tert vorhanden. Zweitens den Gefühls- 
inhalt. Diejer gehört Lediglich der gejprochenen Rede an. 
Beijpiele machen dies unmittelbar Har. Wenn ich einem Aus— 
länder, der des Deutjchen nicht mächtig ift, in meiner Sprache 
etwas ganz Gleichgiltiges ruhig hinſage, jo wird er natürlich 
gar nichts davon verjtehen. Würde ich ihn aber, ebenfalls auf 
deutjch, ganz gehörig anfchimpfen, jo würde er jicher ohne die 
mindeſte Sprachfenntnis fofort wijjen, woran er mit mir ift. 
Desgleihen wird es auch für meinen Hund ganz gleich fein, 
ob ich ihn franzöfifch oder jpanifch anrede. Er wird aber ganz 
genau unterjcheiden, ob ich ihm ſchmeichle oder ob ich, ihn jchelte. 
Die Sprache beiteht nach alledem alfo aus zwei Faktoren, deren 
einer den Menſchen jänttlicher- Nationen, ja jogar noch den in- 
telligenteren Tieren verjtändlich it; man kann ihn den Ge— 
fühlsinhalt nennen. Der andre Faktor, der die Be- 
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griffsmitteilung ermöglicht, beiteht aus Wörtern, die nur 
innerhalb begrenzter Bölfergruppen fonventionelle Geltung 
haben, und fönnte auch durch jihtbare Zeichen, durch die Schrift, 
Hiffern, durch telegraphifche Zeichen oder Chiffrefchrift und dgl. 
erjegt werden. 

Worin haben wir nın die Ausdrudsmöglichfeit des Gefühls- 
inhaltes zu juchen. Jedenfalls in der Art des Auf und Ab 
in der Tonhöhe, in der Stärke, in der Mfzentuierung, im 
Tempo, lauter Dinge, die wir jchon in der harmonielojen 
Melodie gefunden haben, kurz, jozufagen in der Sprachmuſik 
oder Sprachmelodif. Man denke etwa an die Wörtchen „Ja“ 
und „Nein. Welche Menge von Gemütszuftänden kann aus 
jeder Diejfer zwei Silben heraustönen! Sie fönnen lauten: 
gleichgiltig jahlih, fragend, erjtaunt, jelbitveritändliches aus— 
drüdend, zornig, fojend, ungeduldig, ängitlich erfchredt, rejigniert, 
überrajcht, ſpöttiſch uſp. Die zwei Wörtchen haben einen zwar 
feinen, aber immer noch ganz bejtimmten Begriffsinhalt. Wir 
fönnen den Begriffsinhalt der Sprache jogar bis Null reduzieren 
und doch noch die jtärkfften Gefühlswerte mit ihr ausdrüden. 
Die jogenannten Snterjeftionen, erſt gar das Lachen und Weinen, 
ind tatſächlich Laute ohne beſtimmte Begriffe, aber mit aller- 
deutlichitem Gefühlsausdrud. Hieher gehört auch das befannte 
deflamatorische Kunititüd, das Alphabet oder dergl. mit ſolchem 
Pathos vorzutragen, daß der Hörer die Täufchung einer Höchit 
dramatijchen Szene erhält und möglicher Weije bis zu Tränen 
gerührt wird. Diejes Erperiment tjt für unfere Aufgabe ge- 
radezu von allergrößter Bedeutung und wird in der Folge 
noch oft herangezogen werden. Welches find hier die Mittel, 
mit denen der Deflamator fein Publikum ergreift? Die Namen 
der Buchſtaben find es Doch nicht, die das Gemüt erregen! 
Der Künftler könnte ja jtatt des deutſchen Alphabetes auc) 
das griechifche, oder etwa die Zahlenreihe, jogar nur wenige Vo— 
fale anmwenden. Das Mittel, mit dem er wirft, ift lediglich die 
Kahahmung oder Anwendung jener Zautmodulationen, welche 
wir bei Ausbrüchen von Schmerz und Freude und allen da= 
zwilchen liegenden Gefühlen zu hören gewohnt find. Diefe 
Modulationen fönnen ſich natürlich nicht anders dar— 
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jtelfen, als in Unterfchieden der Tonhöhen, der Stärfe, des 
Tempos, der Mzentuterung. 

Genau diefelben Mittel, nicht mehr und nicht weniger, er— 
fennen wir in der deharmonifierten Melodie; die musikalische iſt 
aber nur mehr durch ftrenger algemefjene Tonhöhen, alfo nicht 
wefentlich von ihr verjchieden. Wenn wir demnach beim Hören 
einer Melodie eine Sprache zu vernehmen glauben, die wir 
zwar nicht verjtehen, die uns aber doch mächtig rührt, fo wiſſen 
wir jeßt jchon in der Hauptjache, wie das zugeht. Beim Anhören 
jener Deflamation num find wir uns der Selbittäufchung, jtets 
deutlich bewußt. Wir wiſſen ja, daß feine Begriffe dahinter 
jteden. Der Mufif gegenüber aber fallen wir nur allzugerne 
der Täufchung zum Opfer, daß in jener Deflamation, welche wir 
Melodie nennen, wirklich irgend welche Begriffe enthalten jeten, 
die wir nur nicht in unſre Menſchenſprache überjegen fönnen. 
Allerdings wird dieſe Täuſchung noch mächtig don der Har— 
monie mit ihrem geheimnisvollen Borjtellungsspiel unterjtütt. 

Die Identität der Tonmodulationen in Spradhe und Me— 
lodie mögen vorläufig noch folgende Stichproben veranſchaulichen. 

Einer der auffallendjten Unterjchiede der Betonung tit jener 
zwiſchen dem einfach-ausjagenden und dem fragenden Gabe. 
Dei diefen macht das Schlußwort befanntlich eine Steigung: 
„Iſt das wirklich?” Dder auch wo die Frage in einem ein- 
zigen Worte jtedt, 4. B. „sa?!“ Das Wort ‚Sa wird Hier 
in zwei Töne gedehnt, deren zweiter ungefähr eine Quinte höher 
fiegt. Jeder Gefangsfomponift wird diefes Verhalten auch in 
der Mufif entjprechend wiedergeben, wobei er den Fragenden 
Eindrucd noch durch eine auflölungsbedürftige Harmonie unter- 
ſtützen kann. Es wäre ganz. abjurd, folch eine Frage auf einer 
vollen Schlußfadenz fingen zu lajjen. Die gleiche Tonfteigung 
zeigt das Ende eines jeden Borderjages, z. B. „wenn man Dich 
gejehen hätte, —“. Der Hauptaccent „‚ge/jehen‘‘, oder wenige 
jtens das Schlußwort, würde in der Mufif nicht anders ala melo- 
diſch aufſteigend mit offener Kadenz erjcheinen können. Die 
Uebereinftinmung im Silbenfalle der Frage und des Vorderſatzes 
zeigt, nebenbei bemerkt, deutlich, daß jede Frage eigentlich nur 
ein unvollendeter Sat ift, ein Vorderſatz ohne Nachſatz. Das eben 
genannte Beijpiel gewinnt fofort den Sinn einer Frage, wein 
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man die Vollendung ftillichweigend dem Angejprochenen über- 
läßt. „Was verbirgit du da?” heißt vollitändig eigentlich : 
„Was du da verbirgft, möchte ich wiſſen.“ Hiernach iſt denn 
auch erflärlich, warum in allen Sprachen die Relativpronomina 
zugleich) als Fragewörter dienen. Die Uebereinjtimmung des 
auf- oder abjteigenden Tonfchrittes in Sprache und Melodie wird 
jehr deutlich aus folchen Beifpielen erjehen, wo dies Verhältnis 
ignoriert wurde. Man denfe an den Sag im „Freiſchütz“: 
„And wie über eignes Glück, drohend wohl dem Mörder, / freute 
jich Agathes Liebesblick,“ wo der Kompanijt der vorderen Sat 
hälfte mitteljt einer gewichtigen Cäſur den Sinn eines Vorder- 
jages gegeben hat. 

Einen jehr hübjchen Beleg für die Identität des Silben- 
falles in Sprache und Melodie bietet ferner jene ſtark ab- 
teigende Betonung, die einer mitlerdig einfchmeichelnden over 
zärtlich tröftenden Sprechweije eigen jind; 3. B. wenn eine 
Mutter zum Kinde jagt „Halt du dir wehe getan?” Um ihre 
Anteilnahme recht deutlich zu machen, wird jie auf „wehe“ von 
einem höheren Tone rajch) in einen tieferen hinabjchleifen. Dieje 
charakteriſtiſche Melodik findet jich jehr ſchön in „Don Gio— 
vanni“ bei der Stelle Oktavios: „Dein Gatte, dein Gatte wird 
Bater Dir auch ſein“, wo die genannte Tonbeugung auf „Gatte“ 
und jpäter nochmals im Zwiſchenſpiele als abjteigende Septime 
auftritt. Auch die Es-Dur-Sonate op. 31 von Beethoven zeigt 
denjelben Tonfall gleih ine Hauptmotiv. Desgleichen in 
Haydns „Schöpfung“ der Geſang Adams mit Eva „So wunder- 
bar‘, wo das Wort „So“ mehrmals jene einjchmeichelnde Me— 
lodik trägt. 

Nach alledem fann nicht weiter zweifelhaft fein, worauf die 
Ausdrudsfähigfeit der muſikaliſchen Melodie beruht; nämlich auf 
ihrer urfjprünglihden Sdertität mit der Melodik 
der Spracde. 

Geſetzt, wir hätten eine nach der oben bezeichneten Methode 
„deharmonijierte” Melodie wieder in eine muſikaliſche zurück 
zu verwandeln, jo müßte das natürlich in der Weije gejchehen, 
daß wir Die dortigen undefinierbaren Tonhöhen unferer 12= 
tufigen Halbtonreihe anpafjen, ähnlich wie man etiva eine Zeich- 
nung zum Zwecke des Stidens oder der Teppichtweberei einem 
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quadratiichen Liniennege affommodiert, oder auch, wie man 
natürliche Pflanzenformen für Ornamentziwede in mehr oder 
weniger geometrijche Gejtalten zwängt, was man „Stilifieren‘‘ 
nennt. Wir Dürfen dementſprechend jagen: Die muſikaliſche 
Melodie ijt jtilifierte Sprachmelodif. 

Welches iſt nun der Gewinn, den uns diefe Stilifierung 
bietet. Wir haben oben gejagt, daß der Gefühlswert der ge- 
Iprochenen Nede in dem Auf und Ab der Stimme fich äußere. 
Diefes freie Spiel der Tonhöhen wird hier allerdings etwas 
eingeengt, verliert alfo anjcheinend. Wir gewinnen aber andrer- 
jeitS etwas, das die Melodie erjt zur Muſik macht, nämlich die 
Harmonie, und hiedurch wird die Melodie in gewiſſem Sinne 
der Begriffsiprache wieder ebenbürtig, indem an Stelle des Be— 
griffsinhaltes die Harmonie geſetzt iſt. Dieje iſt — Jozujagen 
— der begrifflihe Inhalt der Muſik. Es ift jedoch dringend zu 
warnen, diefen Vergleich wörtlich zu nehmen. Die Nehnlichkeit 
beiteht ferner auch darin noch, al3 beide Teile hier wie Dort 
ihre Gefühlsmwerte haben. Es ijt nämlich nicht zu überjehen, 
Daß auch der begriffliche Inhalt der Sprache — man denfe an das 
geichriebene Wort — Gefühle auslöjt, wie analog auf mufifa- 
fifcher Seite auch die Harmonie folche immer und überall er- 
regt. Die Melodik, jowohl in der Sprache als in der Muſik, 
ijt jedoch das unmittelbar faßbarere, das fozujagen materiellere, 
wogegen die Erfaffung des Begriffsinhaltes wie auch der Har— 
monie eine mehr refleftive Tätigkeit vorjtellt. Man vergleiche 
nur die Wirfung eines Chorales mit einem Tanzmuſikſtücke. 
In jenem wiegt die Harmonie, in diefem die Melodie bor. 
Jenen jind wir als etwas transcendentales zu deuten geneigt, die 
Tanzmuſik regt mehr Freude am diezjeitigen an; jte iſt Deshalb 
auch populärer. 

Die genannte Stilifierung geſchieht natürlich nicht blos in 
Hinficht auf die Tonhöhen, fondern auch auf das Zeitmaß. Die 
rhythmiſche Stilifierumng ift übrigens Fein Vorrecht der Muſik. 
Sie fommt auch ſonſt noch vor. Der Bersbau iſt ja nur 
rhythmiſch Itilifierte Sprache. Dieje, die jogenannte gebundene 
Rede iſt jchon der erfte Schritt zur Umwandlung der Sprache 
in Melodie. Die Verwandlung läßt fich jehr jchön Schritt für 
Schritt durch alle Stadien hindurch verfolgen, wobei zugleich 


- 11 — 


zu jehen ijt, wie mehr und mehr der Begriffsinhalt zurücktritt, 
der Gefühlswert immer mehr vorwiegt. Man nehme an, e8 
werde irgend eine pathetifche Szene zuerſt in Proſa, jodann in 
Verjen vorgetragen. In letzterer Geſtalt ift noch der gleiche 
begriffliche Inhalt vorhanden, obwohl ſchon ein mufifalifcher 
Faktor, der Rhythmus, Bedeutung gewinnt. Läßt man nun- 
mehr diejelbe Dichtung in eine unbefannte Sprache, aber immer 
noch in Verſen, vortragen, jo verſchwindet für ung jegt der be- 
griffliche Inhalt vollitändig. Die poetiſche Wirkung, die bei 
lebhaftem Bortrag, auch auf einen neuen Zuhörer immer noch 
da jein kann, beruht jegt natürlich nur mehr auf der Sprach— 
melodif. Bon hier an iſt es uns aber-auch ganz gleich, ob 
der Deflamator überhaupt eine Sprache oder ob er nur uns 
zujammenhängende Worte oder aar bloß mehr Bofale jpricht. 
In diefem Stadium hat der Vortrag jene Gejtalt angenommen, 
die oben als deharmonijierte Melodie benannt wurde; nur jind 
wir jeßt von einer anderen Seite dahin gelangt. Hätte man fie 
in diefem Zuſtande etwa phonographijch firtert, jo wäre es 
denkbar, daß man ſie in der jpäter bezeichneten Art zu einer 
richtigen Melodie umwandelte. 

Außer diefem Wege von der Sprache bis zur Melodie läßt 
ſich noch ein anderer zeigen, bei dem wir indejjen die Worte 
nicht auszufchalten brauchen. Das jogenannte „Secco-Recitativ“ 
it eine Art von Nezitation, die fich vom gejprochenen Dialog 
kaum mehr unterjcheidet. Die Intervalle find hier zur äußeriten 
Möglichkeit dem Tonfalle der Konverſations-Sprache angepaßt. 
Rhythmus, im mufifalifhen Sinne, tt hier überhaupt nicht 
vorhanden, und die Begleitung it auf das Minimum be- 
ihränft. Es iſt dies die legte Grenze der Mufif in der Rich— 
tung gegen die Proja; und in der Tat, bei längeren Zuhören 
hat man hier faum noch das Bewußtjein, Mufif zu vernehmen. 
Dieje Art Dialog geht aber auf das ungeziwungenite in das muſi— 
falifch ausgeführte Nezitativ über, wogegen auch diejes wieder 
ohne bejonders fühlbaren Bruch in jelbjtändig mujikalischen 
Gejang übergeführt werden kann. Läßt man jest noch den 
Tert fort und erjeßt jchlieglich die menschliche Stimme duch 
das Inſtrument, fo hat man eine Verwandlung vollzogen, die 
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ohne befonders ſchroffe Hebergänge von der gejprochenen Proja 
bis zur Geigenmelodie führt. 

Die Wefensgleichheit von Sprachmodulationen und Melodie 
fommt auch jo wieder deutlichjt zum Vorſchein. 

Fragen wir uns jeßt, aus welcherlet Komponenten die ge- 
fühldarftellende Modulation der Sprache bejteht, jo kann Die 
Antwort nur lauten: Aus Beränderungen der Tonhöhe, der 
Tonſtärke und des Tempos. Da aber die Qualitäten der Melodie 
an ſich auch in nichts anderem bejtehen, jo kann eben der Aus— 
druck der Melodie, das Borjtellungsipiel, das nur auf Rechnung 
der Melodie kommt, Leicht gedeittet werden, jobald man die Ge— 
fühlswerte jener drei veränderlichen Qualitäten in der Sprache 
fennt. Dieje jind aber weiter nicht fraglich. Es braucht faum 
erjt bewiejen zu werden, daß jede Steigerung oder Verminderung 
in der ſprachlichen Aeußerung, aljo der Tonhöhen, der Ton— 
jtärfe jowie der Gejchwindigfeit der Lautfolge nur eine Stei— 
gerung rejp. Verminderung des Affektes, des jeweiligen Ge- 
jühlszuftandes fundgeben kann. Nun wiſſen wir aber weiter, daß 
jede Harmonie irgendwie entweder eine Luſt- oder eine Leid— 
porjtellung bewirkt, wie ja überhaupt alle Gefühle zwijchen 
den beiden Polen Luft und Leid fluftuieren. Die Melodie an 
ſich betrachtet, bewirkt mithin in irgend einer Art die Vor— 
tellung der Steigerung oder Minderung jenes Gefühlsmwertes, 
den die Harmonie an betreffender Stelle eben mit jich führt. 

Da jede Affektiteigerung. in erhöhter - Beftätigung von 
Muskelbewegung jich befundet, daran braucht faum eigens er- 
innert zu werden. Jedes Lebewejen reagiert auf jchmerzende 
Angriffe mittelit Bewegungen. Menfch und Tier wehren jich 
und jchreien, wenn fie gejchlagen werden und jelbjt der getretene 
Wurm Frümmt ji nach dent Sprichwort. Anderjeits äußert 
ich ebenjo die Freude in vermehrter Beweglichkeit. Man denfe 
nur an Kinder und Hunde Daß die Bewegungsimpulfe bei 
jtimmbegabten Wejen dabei auch die Lautorgane ergreifen und 
zwar entjprechend der Gefühlsgröße, ift nicht mehr als felbit- 
verjtändlich. 

Devor wir das hier Gefundene an einzelnen Beijpielen er- 
läutern, wozu der größeren Beweiskraft wegen Melodiefrag- 
mente mit Text vorgeführt werden ſollen, ift es nötig, nochmals 
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auf die genaue Unterfcheidung der melodischen Töne (og. 
„Wechſelnoten“) hinzumeifen, wie jie in meinem ‚Natürlichen 
Harmonieſyſtem“ dargeitellt wurde. Alle Töne einer Melodie 
find hiernach vorerjt auszufcheiden in Solche, Die dem je— 
weils EHingenden Akkord eigen, und im jene, die nur vorüber 
gehend hiezu möglich jind. Diele find wieder zu teilen in Durch— 
gangstöne und in Vorjchläge (Vorhalte). Die legteren zerfallen, 
was von großer Wichtigkeit ift, im jolche von oben (eigentliche 
VBorhalte im Sinne der gewöhnlichen Harmonielehren) und ge- 
hören dann ſtets der augenblicklich giltigen Tonart an; und in 
jolche von unten. Dieje find, mit verſchwindend wenigen Aus— 
nahmen, immer einen Halbton unter ihrem Haupttone. 
Betrachten wir, um ein jehr befanntes Beijpiel zu Haben, 
die PBamina-Arie in Mozarts „HZauberflöte”. In der An— 


fangsphrafe 


Ad ih fühl's 


jinft die Melodie von der Duinte ftufenweife ruhig zum Grund- 
tone, ein Bild, das nicht wohl anders als mit „Reſignation“ 
„ich ergeben in das unabwendbare Leidverurjachende‘ gedeutet 
werden fann. Diejer Charakter würde jicher nicht geändert, wenn 
man die Melodie mit Weglafjung der Durchgangstöne ce und a 
auf die blanfen Affordtöne veduzieren würde, alfo: 


—— 


womit ja die Hauptſache — Abwärtgehen nach dem Grundtone in 
Moli — immer noch vorhanden wäre. Dieſe vereinfachte Be— 
mwegung hat aber im. Vergleich mit dem Original entjchieden 
etwas Nüchternes, Wbitrafteres. Durch Wiedereinjegung , der 
Durchgänge ce und a — eigentlich find es eher Borichläge zu 
nennen — gewinnt die Bhrafe ſofort an Weichheit und Innig— 
feit; dieſes aber nur deshalb, weil überhaupt die ftufenweije 
Ichreitende Melodie ſich mehr der Sprachmelodif nähert. Eine 
ſolche Melodie iſt jozufagen menschlicher, jinnlicher, während fie 
8 
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ohne jene Nebentöne immer etwas nüchtern theoretifches an ſich 
hat, wie wir das 3. B. an Chorälen wahrnehmen fönnen. An 
diefen und an allen andern Würde und Feierlichfeit beanfpruchen- 
den Gefängen iſt jtetsS ein jtarfer Mangel an melodijchen 
Zwiſchentönen zu bemerfen, ivogegen jede Mufif, je inniger, 
zärtlicher, jinnlicher, leidenſchaftlicher fie jein will, dejto reicher 
an jenen Nebentönen iſt. Die Arie „O Iſis und Oſiris“ 
3. ©. bewegt jich, bei jehr gemejjenem Rhythmus, faßt nur in 
Akfordtönen. Ihr Gejfamtcharafter iſt deshalb auch Ernſt und 
Würde. Man betrachte noch die Stelle in „Freiſchütz“: „Da, 
furchtbar gähnt der düſtre Abgrund“, ſowie diejelbe von der 
Klarinette vorgetragene Melodie in der Duvertüre. Der Eindrud 
des Großartigen, der hier offenbar beabjichtigt ijt, würde jicher 
weit weniger erreicht, wenn der jtarf und breit herunterjteigende 
Es-durdreiflang mit Durchgangstönen verjeßt wäre. Das joge- 
nannte „Schwertmotiv” in Wagners „Siegfried kann uns an 
jih faum etwas andres jagen als freudiges Straftbewußtjein 
mit dem Ausdruck großer Bejtimmtheit. Der tonifche Durdrei- 
flang, Fräftiges Aufiteigen, gemejjener Rhythmus, das jchließ- 
fihe Erreichen des interejjantejten Tones int Durflang, der 
Terz, wirken dahin zujammen. Daß hier Durchgangs- und Vor— 
Ihlagstöne den beabjichtigten Eindrud nur verweichlichen würden, 
iſt leicht erſichtlich. 


Wie in der erſten Phraſe der Pamina-Arie, ſo gibt auch 


die folgende 


Es iſt ver- ſchwunden 


den Eindruck des Hinſinkens, Ergebungsvollen, Kraftverſagens. 
Sie wirkt aber noch eindringlicher, ſowohl weil ſie höher liegt, 
als auch weil ſie der Unterdominante angehört. Sodann ſtellt 
noch der Oktavenaufſchwung gg eine ſtarke Accentuierung des 
oberen g vor. Reduzieren wir das kes auf den bloßen Akkord— 
ton es, ſo ändert ſich der Geſamteindruck nicht weſentlich, denn 
die Hauptſache, die Senkung, bleibt ja ſamt dem übrigen erhalten. 
Eine vollſtändige Reduktion: 
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SHE 


würde uns allerdings etwas barod anmuten. Wir find nicht 
gewohnt, den Schlußton einer Phraſe nochmals anzufchlagen. 
Um das zu vermeiden, verjieht man befanntlich ein trochäisches 
Endwort jtet3 mit einem Borfchlag. Wollte man die beabjichtigte 
Reduktion mit Geſchmack durchführen, jo wäre am beiten ftatt 
der zivei d nur eines zu jegen, wobei freilich auch jtatt des zwei— 
jilbigen Endwortes ein einjilbiges jtehen müßte, 4. B.: „es 
it ent-/flohn”. Dieje Subftitution wäre muſikaliſch jehr gut 
möglich, und der Ausdrud der Phrafe nicht gejchädigt. Wie 
auch hier wieder zu jehen, haben die zwei VBorjchlagstöne f und 
es de3 Original3 weiter feinen Einfluß, al3 daß jie die Be- 
wegung weicher geitalten und durch Verzögerung ihrer Haupt- 
töne dieſe dent Hörer eindringlicher vorführen. Der Vorgang 
des Abfteigens wird fo gleichjant deutlicher, weil umſtändlicher, 
vor Augen geftellt. Eine jehr ähnliche Melodie finden wir in 
der erſten Arie der Königin der Nacht: 





zum Leis den bin ich auserforen 


Abgeſehen von den zwei legten Silben hat man auch, hier 
das Bild des leidend Ergebungsvollen, des Widerjtandaufge- 
benden, eine Auffafjung, die der Tert betätigt. Das nämliche 
gilt im allgememen vom gleich folgenden Satze: 





denn meine Toch—- ter feh: let mir 


Ebenſo ift in den beiden verbundenen Stellen im „Lohen- 
grin“Duett: „Ach könnt ich deiner wert erjcheinen; müßt ich 
in Unwert nicht vergeh’n‘ das Eingejtändnis der Machtlojigkeit 
durch das Abwärtsſchreiten in Moll veranjchaulicht. Das gleiche 
findet man in den zwei Säßen der Ortrud: 

ge 


— 116 — 


— — 


zu grimmer Buß iſt er verdammt 


und 





Wie kann ih ſol-che Huld dir lohn- en 


Einen etwas veränderten Ausdruck gewinnen abſteigende 
Tonleitern natürlich in Dur. Die beiden Tonfolgen in Gounods 
„Margarethe“: 





Wie ich dich jetzt umfan- ge, nicht mehr trüb u. bange 


drücken zufolge ihrer Abwärtsbewegung zwar auch ein Hinſinken 
in Ergebung aus; zufolge ihrer Tonart jedoch (Dur) iſt ihre 
Stimmung eine befriedigende, beſeeligende. In dieſer Art wirkt 
auch die abſteigende Melodie: 


— — 


Ta: mi: no mein! 


Der Schwerpunkt des Affektes liegt zunächſt in dem Auf- 
ſchwunge ca. Die rajch herabfließende Tonleiter erjcheint da— 
gegen mehr als die Reaktion auf dieje plößliche Kraftausgabe, 
al3 ein Abflingen des Freudenausbruches. Die dritte Phraje 
der Pamina-Arie würde reduziert jo lauten: 


e mwig Hin e — wig hin 


Die Ausdrudskraft des Vorſchlages auf dem einjilbigen 
Wort „hin“ kommt hier reiner zur Anſchauung, al3 wenn 
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er auf zwei Silben verteilt wäre. Wie deutlich zu erkennen, 
wirkt der Vorſchlag von oben, jofern er von oben her erreicht 
‚wird, als ob die Anfchauung, ehe jie ihr Hiel ergreift, erſt noch 
im Gefühle ihre Befigjicherheit; halt machen wollte. Er wirft aber 
zugleich als Accent, jofern er nämlich jeiner Natur nad). di3- 
harmonisch ift, alſo die Aufmerkſamkeit ſtärker auf ſich zieht, als 
der unveränderte einfache Akkordton. Man vergleiche nur noch- 
mals die beiden Phraſen: 


Der erite Schluß Flingt nüchterner; der zweite wirft ein- 
dringlicher, redfeliger. Dies kommt noch deutlicher zum Aus— 
druck nad einer fteigenden Melodie: 


bejonder3 in einem Fragejage: 
en 


ip — 


warum ſprach er nicht mit mir? 





Das Schlußwort „mir“, ohne Vorſchlag geſungen, wirkt 
faſt gleichgiltig, während der Vorſchlag die in dieſem Satz lie— 
gende Klage ganz bedeutend herausarbeitet. Man betrachte noch 
folgende Stellen im Terzett mit Saraſtro: 





wie bitter ſind der Trenn- ung Leiden 


Immer iſt es wieder ein augenblicklich hervorbrechender 
Affekt, der ſich im Vorſchlage ausdrückt, ein jedesmaliger for— 
cierter Hinweis auf die in den einzelnen Akkordtönen geoffen— 
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barten Gefühle Man laſſe die Vorjchläge wieder weg und die 
Melodie iſt jogleich ungemein trocden und gleichgiltig. 

Einen derartig deutlich ausgejprochenen Gefühlsmwert haben 
nun freilich die Vorjchläge nicht überall. Es ijt ihnen jedoh 
auch in den übrigen Fällen ihre jprachlihe Herkunft leicht an- 
zujehen. Sie jind eben nichts andres als die trochäiſche Sprach— 
aecentuierung ind Mufifaliiche überjegt. Dies beitätigt aufs 
deutlichite der Gebrauch, die trochäiſchen Endmwörter in den joge- 
nannten Rezitativen auch ohne Notenvorjchrift mit Vorjchlägen zu 
jingen. Daß die gleiche melodiſche Flosfel auch in der Inſtru— 
mentalmelodie gewöhnlich ijt, hat hiegegen nichts zu jagen, da 
ja alle Melodie ihren Urſprung im Gejange hat. Die nationalen 
Unterjchiede der Melodtebildung find ja leicht auf die Accentu- 
ierungsgewohnheiten der verjchiedenen Sprachen zurücdzuführen. 

Sn der Gejangsmelodif weit jeltener it der Vorſchlag von 
unten. Eine feiner ſchönſten Anwendungen zeigt folgende Stelle 
der Tamino-Arie: 


— 


ich fühl' es, ich fühl' es 
Reduziert man ſie auf bloße Akkordtöne: 


—— 


ich fühl's ich fühl's 
ſo iſt gleich ihr ganzer Reiz verloren. Es wären hier zwar 
auch Vorſchläge von oben denkbar, alſo ſo: 


HEHE 


Man bemerft aber fofort, daß dieſe einen ganz; anderen 
Ausdrud geben. Sie jcheinen eher ruhige Sicherheit darzujtellen, 
wogegen jene von unten erft noch eine gewiſſe Anjtrengung aus- 
jprechen. Es iſt al3 ob das im Schlußton Beabfichtigte mehr 
tajtend, juchend, mit Mühe gegeben würde, Der Halbtonvorjchlag 
von unten hat immer etwas fragendes, oftmals jlehendes, fehn- 
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jüchtiges an ji. Sein Analogon in der Sprachmelodif kann 
nur in der Accentuterungsmetje der Frage gejehen werden. Der 
Borihlag von unten hat ohnehin als auffallend difjonierender 
Ton ein ftarfes Auflöfungsbevürfnis und zwar nach dem un- 
mittelbar über ihm jtehenden Affordtone in jich. Seine Auf- 
löſung nach oben jtellt zugleich einen Kraftaufwand dar. Ein 
jolcher deutet aber immer an, daß etivas erreicht werden will, was 
ja eben beim Fragen, beim Flehen, beim Sehnen immer der 
Fall iſt. In dem Satze des Mar in „Freiſchütz“: 





hüpft vor Freuden, winkt ent: ge- gen 
iſt die frohe Stimmung des Jägers offenbar noch mit einem 


ſtarken Fragezeichen verſehen; wogegen dieſelbe Melodie mit 
Vorſchlägen von oben 





einen ganz anderen Ausdruck, nämlich jenen einer freudigen 
Gewißheit hätte. In dem Satze Brangänes: 


— 
Sage, künde was dich quält 


kann man ſich das Wort „quält“ ſehr wohl auf den einfachen Ton 
ft gejungen denken. Der Vorſchlag von unten, das e unterſtützt 
jedoch durch das mühſam jchleppende Aufwärtsziehen die Vor— 
ftellung des quälenden noc ganz erheblid. Die zweite Hälfte 
diejer Phraſe fommt übrigens auch al3 Inſtrumentalmotiv noch 
vielfach vor. Daß dem Komponiſten dabei die Vorjtellung des 
Sehnjüchtigenvvorfchmwebte, geht aus dent Zujammenhang jede3- 
mal deutlich hervor. | 

Die beiden Vorjchlagsarten, eine Tonftufe von oben, ſowie 
der Halbton von unten, verdienen den Namen „Vorhalt“ im 
eigentlichiten Sinne natürlich nur dann, wenn fie auf den Aceent 
treffen, denn nur in dieſem Falle können beide durch ihren 
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Hauptton wieder erjegt werden, 4. B. Jee] jtatt fe] oder ſtatt 
|dise|, wie das ja auch in obigen Beijpielen getan wurde. Hier 
ftellten die Vorhalte ſtets das muſikaliſche Abbild des Trochäus 
der Sprache dar. Dieſe fennt freilich nur jozujagen den Vor— 
Ichlag von oben, wenn man von der Fragebetonung abjteht. Im 
Worte „Vater“ z. B. wird der Accent dadurch verwirklicht, daß 
die erjte Silbe jtärfer und damit unwillkürlich auch höher ge- 
ſprochen wird. Die Mufif tut das ja auch. Pier fommt aber 
noch als Drittes Hinzu, daß; gugleich eine Difjonanz entiteht, welche 
ebenfall3 wieder die Aufmerfjamfeit auf dieſelbe Silbe lenkt, 
und Accentuierung heißt ja nichts anderes als: die Aufmerkſamkeit 
auf eine gewiſſe Silbe hinziehen. Das Mittel der Diſſonanz 
hat aber nur die Muſik, welche jie eben auf zweierlei Weiſe an— 
wenden fann, von oben und von unten. Will auch die Sprache 
einmal die Nachjilbe des Trochäus höher nehmen, wie in der 
Frage, jo muß fie natürlich den Verluſt für die erjte Silbe 
durch noch gejteigerte Stärfe wett machen, 3. B. „der Vater? 

Außer der oben bejchriebenen Funktion des Halbtonvor— 
ſchlages von unten iſt noch Die folgend bejchriebene Vermwendungs- 
art bemerfenswert. Sn dem Satze der Pamina: 





bald werden wir, bald werden wir vereinigt fein 


fönnte offenbar der dreimalige Auftaft tet durch die einfachere 
&eftalt fit erjeßt fein. Die ganze Melodie befüme damit frei- 
lich etwas unangenehm fprödes. Man erfennt aber dabei, daß 
die Vorfchläge e des Driginales feinen andern Wert haben, als 
daß fie den Auftaften mehr Nundung und Lebendigfeit ver- 
leihen. In gleicher Abſicht könnte man in der Stelle dev Pamina: 







[N] 
zur — I u Save 
RE RN a a ee a 
VEN AERR U ERTEREETERSNN —— 






o liebteft du, wie ich Dich liebe 


den erften Auftaft ece mit dem Vorſchlage verjehen, alſo 
‚che fingen, eine Wenderung, die man in der Tat manchmal 
von unachtjamen Sängerinnen hören fann. Vergleicht man die 


“ ww 
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frühere Verwendungsweiſe des Halbtonvorjchlages von unten 
mit der letzteren, jo erjieht man leicht, daß dieje ganz und gar 
nicht den Anjpruch auf irgendwelchen Gefühlsausdrucdf macht mie 
jene. Sie ijt lediglich deforativ. Eine ähnliche Benügung von 
melodiſchen Zwiſchentönen zur Ausgejtaltung von Auftaften läßt 
folgende Stelle der jogenannten „Bildnis-Arie“ erfennen: 





O wennicd fie nur finden könn⸗ te 


In ſehr reduzierter Form würde diefer Saß jo heißen: 
esse 
Dmennic fie nur finden könn- te 


womit ja allerdings der Kern der Bhraje immer noch vorhanden 
wäre. Der Auftakt lautet aber Fo fait wie gejprochene Broja. Man 
bemerft auch hier wieder, daß die Tonleiter des Driginales hier 
weniger irgend einen beabjichtigten Gefühlsausdrud, als viel- 
mehr zunächſt den Zweck verfolgt, den Auftakt überhaupt 
melodiich zu machen. Nebenbei fann man ja immerhin in diejer 
anfteigenden Tonreihe den Anlauf zu einer jtarf afzentuierten 
Gefühlsentladung erjehen. In ähnlichem Sinne darf wohl auch 
die folgende Melodie aus der Bamina-Arie betrachtet werden: 


— 


— 
ei Da, ı | 
Te TE ST Se Te De 










mei⸗ nem Ser: zen 


welche ſtark reduziert auch jo. heißen könnte: 


—— 


mei: nem Her⸗ zen 


Schon aus diefem ziemlich ausgiebig verzterten Beiſpiele, 
‚mehr noch aber an den ausgejprochenen Koloraturarien, wie 
jenen der „Königin“ erfennt man, daß der Ausdruckswert der 
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melodiſchen Hilfstöne (Vorjchläge und Durchgänge) dejto mehr 
ſchwindet, je weiter diefe von den Spuren der Sprachmelodif 
abmweichen und damit zugleich zahlreicher und jelbftändig werden. 

63 erübrigt hier noch jene melodijchen Erfcheinungen zu be- 
trachten, bei denen es lediglich auf einen ftarfen Kontraſt zwischen 
hohen und tiefen Tönen abgejehen ift. Daß die hohen und 
höchiten Töne einer Melodie den jtärkiten Affekten überlafien 
werden, iſt nach allem bisherigen ja an jich far. Man denfe 
nur an SAHNE wie die folgende: 


BR BET Re er 
ne TEE 7 BEER 


KR er TE 
ee ir up ee} 
[ie re — 
er 





fühlft du nicht der Xiebe Sehnen fühlt du nicht des Todes Schmerzen 


= ces 


jo wird Ruh im To = de fein 


oder: 


two das Zurückſinken in tieffte Betrübnis vor dem letzten Auf- 
ſchrei jehr Schön mufifalifch wiedergegeben ift. Ferner an den 
Verzweiflungsruf des Mar in „Freiſchütz“: 


— 


lebt denn kein Gott 
ſowie an die Herausforderung der Leonore in „Fidelio“: 
EEE 
töt’ erft fein Weib 
Man braucht nad all diejen Beifpielen nicht jehr tief zu 
ſuchen, um zu erfennen, welchen Anteil die Melodie — abge- 
jehen von der jpäter zu bejprechenden Figuren-Melodif — am 
Voritellungsfpiel der Muſik hat. ı Alles was die Menfchen, 
und auch die Tiere von Gefühlen und Gemütsbewegungen kund— 


geben, gejtaltet jich jtetS zu einer Art von Mimik, worunter wir 
freilich nicht bloß das Musfelipiel des Angefichtes, fondern 
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auch jenes der Ertremitäten, ja des ganzen Körpers und jelbit- 
verftändlich auch des Stimmapparates verjtehen miüjjen. 
Daß hiebei einer lebendigeren Mimik auch eine erhöhte 
jeeliiche Negung entjpricht, it unmittelbar ſicher. Für den 
ftimmlihen Ausdrud heißt das natürlich nichts anderes, als daß 
eine Beritärfung und Erhöhung der Lautgebung eben jtet3 
der Ausdrud eines augenbliclich höheren Affektes jein wird. 
Dieje VBorftellungsafioziation dünft uns jo ſelbſtverſtändlich, 
daß es ganz abjurd wäre, für die menschlihe Yautgebung höch— 
jter Entwicklung, den Gejang und ſomit für die Melodie nad) 
einer anderen Deutung von Erhöhung und Beritärfung des 
Tones zu juchen. Jeder Mufiker weiß, daß er beim Empor— 
jteigen einer Kantilene unmillfürlich cerescendiert. Ein Accent 
in der Sprache wird ebenjo durch gleichzeitige Erhöhung und 
Verſtärkung einer Silbe gegeben, und der naive Menjch hält 
überhaupt leicht Erhöhung und Beritärfung eines Lautes für 
identiſch, was uns ja die franzöſiſche Sprache beftätigt, in 
welcher „plus haut‘ jomohl ‚lauter‘ als auch „höher“ bedeutet. 


In der hier gefundenen Erfenntnis erſchöpft fi in Wahr- 
heit alle Deutung des melodischen Ausdrudes. Nun ift ja frei— 
lich ein Unterjchied, ob ich höre: 


— — 


Dieſer kommt aber ſelbſtverſtändlich auf Rechnung der Harmonie. 
Rein melodiſch genommen ſind beide Stellen von gleicher Eigen— 
ſchaft. Ob ein Geiger auf ſeinem Inſtrument oder ein Vogel 
in der Luft dieſen Ausruf hören läßt, er kann uns melodiſch keine 
andere Vorſtellung erwecken, als daß eine Lautäußerung ſich 
augenblicklich ſteigert und wieder beruhigt. Freilich werden wir 
beim Geiger noch etwas anderes mit empfinden, was der Vogel— 
ſchrei nicht enthält, nämlich den Wechſel jener Vorſtellungen, 
den die verſchiedenen Intervalle auslöſen; nur müſſen wir uns 
hüten dieſen höheren äſthetiſchen Wert etwa der Klangfarbe des 
Geigentones zuzuſprechen. 
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Figuren-Melodik. 


Wenn bisher von Melodie gejprochen wurde, jo war dabei, 
mie Teicht erfichtlich, immer von jener Melodie im engeren Sinne 
die Rede, welche der Mufifer im Gegenſatz zu raſch figurierten 
Paſſagen als SKantilene zu bezeichnen pflegt. Sm meiteren 
Sinne wendet man freilich das Wort Melodie auch auf jedes 
Figurenwerk an, jobald e3 den weſentlichen Inhalt einer Muſik 
darftellt, wie das z. B. in Etüden faft ausnahmslos der Fall 
it. Solche Melodil fann natürlich nicht jo unmittelbar aus der 
Sprache hergeleitet werden. 

Gebrauchen wir auch hier wieder das früher angewandte 
Mittel der „Deharmonijierung” indem wir das Auf und Ab 
des Tones ohne musikalisch beitimmbare Sntervallhöhen nach- 
ahmen, jo bleibt uns eine hörbare Bewegung übrig, die zwar 
der menjchlihen Sprache nicht eigen ift, die wir dagegen an 
lebloſen Dingen der Natur vielfah wahrnehmen fünnen. Man 
denfe 3. B. an das Heulen des Windes, an das Spiel eines 
Springbrunnens, an entweichende Dampfwolfen, an die paſſiven 
Bewegungen eines Baumes im Winde, an das Spiel eines von 
Wellen refleftierten Lichtitrahles u. dgl. Was hiebei den kühl 
überlegenden Verſtand interefjieren mag, das geht uns hier 
natürlich ganz und gar nichts an. Es iſt uns dagegen bon 
größter Bedeutung, wie unjere Phantaſie dabei arbeitet. Deren 
Tätigfeit bejteht aber hier darin, daß jie allem, woran eine Be— 
wegung gejehen oder gehört wird, Leben zujchreibt und ſozuſagen 
eine Perſönlichkeit unterſchiebt. Dies beftätigt der Sprachgebraud) 
allerwegs. Wir jagen: das Blatt ‚bewegt ſich,“ obwohl wir 
mwijjen, daß es bewegt „wird“; nämlich” vom Winde Don 
einem Lichtpünftchen, das ſich im Dunkel Tebhaft umher bewegt, 
jagen wir: „es tanzt‘; ganz gleich ob es ein Leblojer Kohlen- 
funfe, oder ein lebendiges Infekt ift. Für unſere Fantaſie iſt 
auch der Funfe etwas fich ſelbſt bewegendes. Dieſe Neigung 
alles Bemwegliche zu vermenfchlichen, mit Perjönlichfeit zu be— 
gaben, ift jogar unbewegten Dingen gegenüber ſtark vorhanden. 
Wir fagen: Dieſer Baum „ſtrebt“ himmelwärts, er jteht „maje— 
ſtätiſch“ da, er „ſtreckt“ ſeine Zweige dem Licht entgegen, er 
‚meigt fich” dem Waſſer zu, er läßt die Aeſte „traurig“ hängen 


— 15 — 


und dgl. Ein Haus kann „imponierend“ oder „Freundlich“, 
„ſtolz“ oder „beſcheiden“ daftehen, oder auch „es fihaut uns mit 
öden Fenſterhöhlen unheimlich an.” So läßt jih an taufend 
Beijpielen zeigen, wie die Fantaſie unaufhörlich alles belebt 
und bejeelt, eine Tätigfeit, die oft ſtärker iſt, als alle Einwände 
des DVerjtandes. Wer würde etwa nicht von einen Frachenden 
Donnerjchlag erjchüttert; und wen hätte nicht ſchon ein gemiffes 
Grauen berührt, wenn Nachts ein Eifenbahnzug mit funfelnden 
Lichteraugen heranbrauft. Wer zum erjtenmal eine tiefe dunile 
Schlucht mit tojenden Sturzwäjfern betritt, wird jich einer ftarfın 
Beklemmung nicht erwehren fünnen, wenn er auch von der Ge— 
fahrloſigkeit dafelbit noch jo überzeugt ift. 

Wenn nun Die Phantafie an folch” zufälligen Bewe— 
gungen jich ſchon jo eifrig betätigt, jo iſt jedenfalls zu erwarten, 
daß jie es nicht weniger tut an dem funftreich und abſichtlich 
hergeftellten Auf und Ab des musikalischen Figurenmwerfes, zu— 
mal ja hier die Harmonie noch als mächtig mitwirfender Faktor 
im Hintergrunde Äteht. Könnten wir von diejer ganz abjehen, 
die Figuration alfo ganz rein melodifch ohne jeden harmonischen 
Einfluß daritellen, jo nrüßten wir behaupten, und zwar buchitäb- 
(ih, daß eine folche Figuren-Melodif feine anderen Borjtellungen 
bemwirfen fönne, al3 der nächitbeite auf> und abhüpfende Bunt, 
3. B. das Waſſer eines Springbrunnens. Es mwird hiedurch 
der äfthetiiche Wert der Muſik keineswegs herabgeiegt. Zunächſt 
ericheinen jolche Bewegungen, wie gefagt der Phantaſie des 
Beobachters als etwas jich jelbit veränderndes, al3 die Aeuße— 
rung eines perjönlihen Willens. Schon ein bloß  vertifal 
tanzender Punkt könnte jehr verjchtedene Lebensäußerungen ver— 
jinnlichen, 3. B. Bemwegungsfreudigfeit, Hinjtreben nach einem 
Biefe, Beruhigung, Ermatten, Bevenklichfeit, Wiederermunterung, 
Ausruhen und dgl.; wie man zugeben muß, ſchon ein ganz 
anjehnliches Repertoir für einen Punkt, der bloß auf und ab 
tanzen fanı. 

Vermag uns nun eine nur auf und ab tollende Inſtrumental— 
ftimme etwas anders zu verjinnlichen als fol ein Punkt! Ge— 
wiß nicht. Der Unterschied liegt nur darin, daß ſich dieſer in 
einer Dimension des Raumes, jene in der einzigen Dimenfion 
der Tonhöhen hin und her bewegt. Die Mannigfaltigfeit der 
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Ericheinung ijt aber beiderjeits injofern diejelbe, al3 die Höhen 
ſich in allerlei Geſchwindigkeiten ändern. Wie erjichtlich Findet 
hier nicht bloß eine Analogie, fondern eine vollftändige Kon— 
gruenz Statt. Man denfe in diefer Hinſicht an das Hauptmotiv 
des legten Allegro in Beethovens B-Dur-Symphonie. Was kann 
uns — abgejehen natürlich von der Harmonie — dieje umher— 
tolfende Figur bieten? Doc nur die Borjtellung von einem 
Etwas, das unabläjjig und gejchäftig auf und ab jchwirrt. 
Daß dieſes Spiel ein luſtiges ift, ergibt erjt die Harmonie. Man 
pfeife Die Figur nur etliche zwanzigmal ohne mufifalifch beftimmte 
Tonhöhen gleichmäßig vor ſich Hin, jo wird man das Geſagte 
bejtätigen. 

Wie früher bei der gejangmäßigen Melodie — in Wirk 
lichfeit gibt e3 ja feine ſcharfe Grenze zwijchen dieſer und der 
Figuren-Melodik — erkennen wir auch bei der leßteren wieder, 
daß alle Melodie eine Art von Mimik ift; nur fommt jie dort 
mehr mit Mitteln der Sprachafzentuirung, hier in der Figuren- 
Melodif mehr mit folchen der Bewegung zu Stande. Immer aber 
it es ein wahrnehmbares Auf und Ab, welches das innerliche 
Auf und Ab des leid- oder freudvollen Gemütszuftandes Fund- 
gibt. Wer mehr hinter der Melodie juchte, würde damit nur 
verraten, daß er die praftiich allerdings unabmweisbaren har- 
moniſchen Einflüfje in der theoretiichen Betrachtung nicht von 
rein melodiichen Bejtandteilen zu trennen vermag. 


Akkorde melodischer Entstehung. 


Wie bereits im „Harmonie-Syſtem“ gezeigt, fommen einige 
Vielklänge jo zujtande, daß 2 oder 3 Vorjchlagstöne gleichzeitig 
auftreten, 3. B. gaiseis, wenn im Dreiflang ghd ſowohl die 
Terz h als auch die Quinte d ihre Halbtonvorfchläge ais und 
eis bei jich haben, oder gaiscise al3 3 facher Vorfchlag zu ghadt. 
Sole Anhäufungen von melodischen Nebentönen hier „Akkorde“ 
zu nennen, iſt eigentlich nur eine Konzeſſion an die gebräuchlichen 
Harmonielehre, welche eben in Verfennung der melodijchen Natur 
jolcher Gebilde auch dieje lediglich nah, ihrer äußeren Notenge- 





= 


jtalt benenn: und Haflifiziert. Daß der obengenannte Zu— 
iammenflang gaiseise mit jenem aiseiseg, welches als unvoll- 
jtändige Form des Fünfflanges fisaisciseg nad) hadfis gelöſt 
wird, ganz und gar nichts gemein hat, it Kar; wenigſtens für 
jeden, der einfieht, daß man einen Beftandteil nur im Zuſammen— 
hang mit dem Ganzen richtig verftehen kann. Wie diefe Ton- 
zuſammenſtellung — der jogenannte ‚verminderte Septim-Ak— 
ford“ — in der erjtgenannten Bedeutung im Spiel der Voritel- 
lungen funktioniert, wurde ja an jener Stelle bereits erläutert. 
Im Sinne eines Zufammentrittes dreier Vorjchläge von unten 
wird diejer „Akkord“ natürlich ganz anders wirfen, eine Er— 
iheinung die ja jedem aufmerfjamen Mufifer ſchon aus der 
Erfahrung befannt genug ift. Aiseiseg im Jufammenhang mit 
hd fis gibt die Voritellung von etwas einschneidend Schmerzlichen ; 
aisciseg Dagegen im Wechjel mit der Dur-Dominante hdfg 
hat etwas entjchteden freundliches. Für uns kann das weiter 
fein Rätſel jein, nachdem wir die Eigenschaft des Halbtonvor= 
ſchlages von unten als eine Interimserjcheinung der Melodie, 
als eine Art Accent fennen, die auf die Luſt- oder Leid-Bedeu— 
tung der mitflingenden Harmonie feinerlei Rückwirkung hat. 
Der Akkord gaiseis z. B. in engiter Anlehnung an ghd hat 
gar feine für jich eigentümliche Wirkung als luſt- oder leidbe— 
deutend. Er empfängt feine Färbung ftetS von feiner jertigen 
Geſtalt als ghd und diese ftellt eben hier ein Luſtgefühl dar. 
Man mag allerdings einwenden: Während gaiscis flingt, ijt 
ja ghd noch garnicht vorhanden, fann alſo auch den Akkord 
gaiscis nicht beeinflußen. Das jcheint richtig. Es wird aber 
der Zufammenhang der übrigen Tonverbindungen meilt jo ge— 
lagert jein, daß ghd als unausbleiblich jchon vorausgejehen 
wird. Trifft das aber nicht. zu, fo bildet jich eben die Vorſtellung 
eines angeblichen imdifferenten Wartezujtandes, der aber nach 
dem zwar unerwarteten Eintritt von ghd noch nachträglich fernen 
Charafter als Tufthaltig in der Erinnerung befommt. Kurz 
gejagt, jede Anſammlung folcher Vorjchläge hat ftet3 den nän- 
fihen Luſt- oder Leidwert wie jeine fertige Affordgeftalt, jein 
jogenannter Auflöfungsafford. Seine relativ ftarfe Difjonanz 
— 4. B. gaiscise — wird wegen der Gewißheit ihrer fofortigen 
Löſung gar nicht al3 Teiddarftellend empfunden. Die ganz 
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minimale Leidvorftellung, die ja allerdings in diefer Diſſonanz 
verſteckt ſein muß, präfentiert jich dabei lediglich als eine Feine. 
Verzögerung der hier fälligen Luftooritellung. In dieſer Ver- 
zögerung liegt aber zugleich wieder eine Berftärfung und 
Accentuierung, jofern die Aufmerkfamfeit in erhöhtem Maße 
auf eben dieje Luſtvorſtellung Hingenötigt wird. 

Eine andere Art folder unjelbitändiger Zufammenflänge 
entjteht Durch chromatische Ueberführung eines Affordes in einen 
andern, 3. B. ceg, cegis, cfa. Die Oberitimme, ftatt jofort 
von g nad; a zu gehen, vermweilt noch erit ein wenig auf gis 
was den jogenannten „übermäßigen Dreillang‘‘ ergibt. Schlägt 
man eine Anzahl jolcher übermäßiger Dreiflänge beliebig, viel- 
leicht in chromatijcher Folge an, jo Flingen fie allerdings fo 
widerboritig als nur möglid. Der Grund davon murde ja 
bereit3 früher gezeigt. In der obigen Verbindung jedoch wirkt 
derjelbe Akkord höchit angenehm, freudig erwartungspoll, man 
möchte jagen leuchtend. Daß er diefen Charakter nicht aus ji) 
jelbjt hat, iſt Far; das zeigt ja fein äußerſt unerträgliches Inter— 
vallenverhältnis. Die genannte Affordfolge heißt in einfacher 
Geſtalt ceg, efa. Eine Luftvorjtellung geht hier in eine andere 
noch höhere Potenz über. Die Oberſtimme geht dazu noch auf- 
wärts, was für fich Schon eine Steigerung der Gefühlsaußerung 
bedeutet. Laſſe ich nun dieſe Erhebung jtatt mit einem Ruck 
nur allmählig über gis erfolgen, fo wird die Aufmerfjamfeit be- 
deutend mehr auf diefen Vorgang gelenkt. Es wird hier jozu- 
jagen Durch den für jich nichts Abgeſchloſſenes bietenden Afford 
cegis die Neugierde auf das Kommende herausgefordert, jo daß 
die Wirkung des jpannungslöjenden efa noch) erheblich verſtärkt 
wird. Durch ein angemejjenes „crescendo“ wird dieſer Effekt 
gewöhnlich noch weiter unterjtüßt. 

Man betrachte jchließlich noch folgende Stelle: 








Es wird faum jemand behaupten wollen, der Gejamtein- 
druck derjelben fer ein jchmerzlicher, obivohl dere Zuſammen— 
Hang edisfish für fich genommen eine arge Diſſonanz genannt 
werden fünnte Wenn ein einziges Wort hier genügen kann, jo 
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möchte ich den Eindruck der Phraje am liebften als „tröſtlich“ 
bezeichnen. Das Beifpiel zeigt jo recht deutlich, wie der Gefühls— 
wert — ob luſt- oder Teid-bedeutend — immer nur von der zu— 
grundliegenden Driginal-Yarmonijierung getragen wird. Stark 
reduziert würde die Stelle lauten: 


— 


Die Melodie, die wie überall entweder An- oder Ab— 
ſpannung, Steigerung oder Beruhigung darſtellen kann, tut 
hier das letztere. Die Akkorde ſind Tonika und Dominante. 
Reicher an Harmoniſierung iſt aber die erſte Form des Beiſpiels 
im Grunde auch nicht; denn das dort eingeſchaltete ce disfis iſt 
nur melodiſcher Natur; disfis iſt ein chromatiſcher Durchgang 
von eg nach df, welcher mit dem Durchgangston h der Melodie 
die anjcheinend jo Eomplizierte Verbindung edisfish gibt. Das 
Boritellungsipiel kann hier nicht anders gedeutet werden, als ein 
ſozuſagen augenblidlich unbequemes Hindurchzwängen durch ein 
Heines Hindernis; wobei aber der Betroffene — und das ift eben 
das Wichtige — ſchon die vorausjehende Gemwißheit von der Un— 
jchädlichfeit desjelben hat. Im allgemeinen: die Borjchläge und 
bejonders die Durchgänge fünnen jo verwicdelt jein, als nur 
denkbar; jtellt die Grundharmonie dabei ein Luftgefühl dar, fo 
bleibt auch der Gejamteindrud ver betreffenden Stelle ein luſt— 
dDarjtellender. Ja, der Charakter überfprudelnder, jiegesgemijjer 
und fraftbewußter Freudigfeit wirdl durch folche einander diffonant 
durchkreuzende Stimmen erjt recht erreicht, wie eben überall, 
wo Hinderniſſe mit der Sicherheit des Erfolges und jptielend 
überwunden werden. Man betrashte in diefen Sinne noch zum 
Schluſſe das folgende Beilpiel: 
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Der Rhythmus. 


Welchen Anteil hat der Rhythmus an der Vorftellungsbildung 
in der Mufif? oder um bejcheidener zu fragen, in welcher Weife 
wirft der Rhythmus am Wohlgefallen in der Mufif mit? Daß 
der Rhythmus einer der ſtärkſten Faktoren hiebei ift, feheint 
jiher zu jein. Man kann ſich davon in mannigfaltigiter Weije 
Leicht überzeugen. Wir brauchen uns nur irgend eine bewegte 
Tangmelodie, eigentlich deren Rhythmus, auf den Tiſch zu 
trommeln. Obwohl die Hauptjache hiebei verloren geht, jo bleibt 
doch noch etwas übrig, das einen gewiljen äjthetifchen Reiz übt. 
Daß ein folcher tatjächlich vorhanden ijt, daS bezeugt ung aufs 
fautejte das militärische Trommelipiel. Für den Mufifer ift dies 
gerade nicht jchön. Smmerhin aber bietet es einen hinreichenden 
Erjaß für eine Marjchmufif, wenigſtens injofern als es die Sol- 
daten zum Ausfchreiten anfeuert, und wenn der Rhythmus da- 
bei nicht einen gemwijjen elementaren Schönheitswert hätte, jo 
fünnte man die Trommler ja auch nach Belieben ohne allen Taft 
Ichlagen lafjen. Wie man aber jederzeit hören kann, begnügt 
man ſich hiemit nicht. Es find vielmehr ziemlich mannigfach 
gegliederte Perioden in Uebung, ja man gönnt ſich jogar den 
Luxus der Zweiſtimmigkeit. 

Ganz beſonders ſchätzen wir den äſthetiſchen Wert des Rhyth— 
mus in der Dichtkunſt. Man könnte einen poetiſchen Gedanken 
ſicher ebenſo deutlich in Proſa ausdrücken. In der Regel zieht 
man aber die ſogenannte gebundene Rede vor. Ja, man verfällt 
— wenigſtens nach meiner Erfahrung — in beſonders begeiſterter 
Stimmung faſt ganz von ſelbſt in die metriſche Sprechweiſe. 
Die äſthetiſche Ueberlegenheit der gebundenen Sprache über die 
Proſa wird man ſofort gewahr, wenn man ein Gedicht in freie 
Rede überträgt. Die Wirkung ift eine keineswegs erquickliche. Die 
Proſa erjcheint auf einmal unjäglich holperig, materiell, banal. 
In geringerem Grade haben wir Diejen Unterjchted auch in der 
Mufif. Das Rezitativ ift jozujagen die Proſa der Gejangs- 
muſik. Allerdings bleibt uns hier noch der Rhythmus des als 
Text gebrauchten Gedichtes. 

Man kann ſich aus alledem von dem großen äfthetijchen 
Wert des Rhythmus ſchon hinlänglich überzeugen, wenn er auch 
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hiermit noch feineswegs erklärt iſt. Betrachten wir indefjen 
folgende Beijpiele. 

Die Gleichheit der Schritte beim Gehen hat jelbjtverftändlich 
borerjt einen mechanijchen Grund. Wir empfinden das aber nicht 
bloß als etwas notiwendiges, ſondern auch als etwas angenehmes. 
Das wird ung fogleich deutlicher bewußt, wenn wir durch irgend 
einen Zufall im gleichen Rhythmus des Ganges gejtört werden. 
Wir fommen dabei gleihjam aus der angenehmen „Stimmung“ 
des Sehens. Schon hier ift entfernt zu bemerfen, daß die Un- 
annehmlichfeit des gehinderten, holprigen Ganges und die der 
projaischen Sprache im Grunde dasjelbe jein muß. Die Proſa iſt 
ine Vergleich zur gleichmäßig fortgleitenden Rede etwas hinder- 
nisreiches, holpriges. 

Eine ähnlihe Störung Des rhythmiſchen Bedürfnijjes 
empfinden wir, wenn eine Uhr ungleichen Pendelſchlag hat, wenn 
jte hinkt. Geht fie tadellos rhythmiſch, jo entipricht jeder fol- 
gende Schlag genau der Erwartung. Die Spannung der Auf- 
merfjamfeit wird glatt gelöft. Im erjteren Falle aber find wir 
enttäujcht. Ein Muſiker wird überdies die falichen Gangarten 
des Uhrpendels noch weiter unterjcheiden. Verhalten jich die 
beiden jBeitteile vielleicht wie 2 zu 1, jo kann dieſer falſche 
Bendelgang injofern wieder rhythmiſch reizvoll wirken, als er 
einen Dreiteiligen Rhythmus vorſtellt. | 

Man möchte nach diefen Erwägungen vielleicht geneigt fein, 
den Rhythmus für etwas ſpezifiſch muſikaliſches oder wenigſtens 
der &ehör- und Gefühlswahrnehinung eigentümliches zu halten. 
Der Rhythmus ift indejjen nur ein bejonderer Fall eines viel all- 
gemeineren äjthetiichen Wahrnehmungsbedürfnijjes. Er iſt für 
dDiejes nicht anderes, al3 das, was man in den Ddeforativen 
Kimften „Symmetrie im mweitejten Sinne nennt. Die Vorbilder 
der Ornamentkunft find zwar meilt Bflanzenformen. Dieje kann 
aber auch — mie die Muſik — ihre Gebilde ohne jede Nachah— 
mung aus jich jelbit erzeugen. Man denfe an die geometrischen 
Muſter der fogenannten Arabesken. Solche jind zwar ganz frei 
erfunden. Man erfennt aber jederzeit, daß ihrer Entjtehung 
ein gewijjes Bildungsgejeß zu Grunde lag. Dadurch unterjcheidet 
jte jich eben von einem ſinnloſen Gekritzel, das ja auch frei er- 
funden genannt werden fann. Unter jenen Bildungsgejegen jind 
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die befiebteften 3. B. die gerade Richtung, die Parallelität, die 
bilaterale, die radiale Anordnung, Die einfache oder alter— 
nierende Wiederholung und Dergl. 

Nun könnte man allerdings jagen: der Rhythmus in der 
Mufif und die Symmetrie einer Bordüre oder eines Gartenzaunes 
jeien fehr verjchtedene Dinge. Der innerjte Grund aber, warum 
wir die Tafte gleichlang machen, ift in Wahrheit fein anderer, 
als jener warum mir die Stäbe eines Zaunes gleich weit von— 
einander ftellen. Der Mufifer heißt diefe Ordnung Takt, der 
Zeichner Symmetrie. Wir brauchen uns übrigens gar nicht 
auf die Ornamentif zu bejchränfen, um Negelmäßigfeit der Form 
zu entdecken. Die Anordnung aller Pflanzenteile erfolgt aus- 
nahmslos in irgend einem jymmetrifchen Sinne und fogar die 
Tiergeftalten jind fajt alle bilateral, zum Teil fogar radial; ein 
Umftand, verlodend genug, zwiſchen den deforativen Neigungen 
des Menjchen und der Natur geheime Beziehungen zu vermuten! 

Wie tief uns das Bedürfnis nach rhythmiſcher Ordnung inne— 
wohnt, erfennen wir unter anderem aus folgender Selbſtbeobach— 
tung. Denfen wir uns eine Mafchine, die in ziemlich raſcher 
Folge — etwa in je Sekunde — ganz gleiche Schläge hören 
läßt. Wir brauchen nicht lange hHinzuhorchen, jo werden wir und 
bald darauf ertappen, wie wir unwillkürlich je zwei Schläge zu 
einem Takte mit einem afzentuierten und einem leichten Schlage 
gruppieren, obwohl die Schläge in Wirklichkeit gleich jind. Bei 
etivas raſchem Tempo wird jogar eine Gruppierung zu zweimal 
zwei Schlägen erfolgen; und der Zufall kann fogar drei» oder 
jechstaftige unmwillfürliche Gruppierung veranlafjen. Wer das 
beziveifelt, der verfuche es nur, eine Reihe ganz gleicher, unak— 
zentuierter Schläge ſich vorzuftellen! Das iſt ja möglich. Es ift 
aber ein unerquidliches Bemühen, und es wirft wie eine Erleich- 
terung, wenn man jich mwenigitens wieder eine Afzentuierung 
zu zweien gönnt. Wie geht nun das zu? Sch wüßte diefe Er- 
feichterung nicht anders zu deuten, als durch einen verminderten 
Kraftaufwand der Aufmerkſamkeit oder der Willensanjpannung. 
Bei jenem unafzentuierten Rhythmus muß jeder Schlag jozujagen 
neu „gewollt werden. Im zweiteiligen fällt aber jeder zweite 
Willensakt aus; der zweite Schlag geht automatisch. Yaoch, mehr 
gejpart wird natürlich mit vierteiligem Rhythmus. Es märe 
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ſelbſtverſtändlich albern, eine jolche Gruppierungsnotwendigfeit 
ins Örenzenloje behaupten zu wollen, da ja die Fähigkeit, eine 
längere Gruppe im Gedächtnis zu umfaſſen, ziemlich bejchränft 
it. Immerhin aber iſt es charafteriftijch genug, daß die größeren 
&ruppierungen ich bei jchnellem Tempo leichter einitellen. 

Eine Beobachtung im entgegengejegten Sinne madt man 
bei jehr langjamen Taftjchlägen. Hier bildet jich ſehr gerne 
eine unmillfürliche Halbierung ‚der Beitteile, was auf ähnliche 
Urt zu erklären tft. Die Schläge find für das Heitgedächtnis 
unbequem meit entfernt, jo daß der dazwilchen fallende Schlag 
eine Erleichterung der Abmeſſung darſtellt. 

Wie man fieht, der gemeinfame Grund für all dieje eigentüm- 
lichen Erjcheinungen tft nicht allzufchwer zu finden. Die Ber- 
gleichung der gebundenen Rede mit der Proſa würde ung jchon 
leicht darauf führen. Die Proſa erweist jich gegen die metriiche 
Sprache al3 nrühevolles, hindernisreiches Dahinftolpern auf hol— 
prigem Wege. Der Aufwand von Kraft und ihre Verteilung 
muß hier fortwährend der augenbliclichen Laune der Wortakzente 
angepaßt werden. Dem Verſe gegenüber aber gejchieht diefe An— 
paſſung von vornherein jchon ein für alle mal nach einer feiten 
Schablone. Ueber eine Treppe, die meiner Scrittlänge gut 
entjpricht, Fan ich auch im Finſtern leicht hinaufgehen. Eine 
Treppe aber mit lauter ungleichen Stufen wäre jelbit bei Tage 
mühevoll genug zu bejteigen. Feder Schritt müßte eigens über- 
legt jein, jtatt daß er automatisch ginge. Die Zweckmäßigkeit 
des Rhythmus dürfte hiemit genügend erläutert fein. Sie be- 
jteht hier wie dort in der Vermeidung von Hinderniffen und jomit 
in Strafterfparung. Hier kann noch Hinzugefügt werden, daß 
das Wohlgefallen am harmonischen Zujammenflingen im Grunde 
das Gleiche ijt wie jenes amı Rhythmus, allerdings in einem 
ſozuſagen mifrojfopiichen Maßitabe. Die Töne ce und e z. B. 
fingen angenehm zuſammen, weil jie gemeinfchaftliche Maßein- 
heit, oder was im Grunde das Gleiche ijt, einen jehr einfach 
fommenjurablen Rhythmus ihrer Schwingungen haben. 

Das Rhythmusbedürfnis fällt endlich in gewiſſem Sinne 
auch mit dem zufammen, was man beim fünftleriichen Produ— 
zieren „Stimmung“ nennt. Die fogenannte Stimmung ift nichts 
anders al3 eine Aeußerung des Beharrungs- oder Trägheit3- 
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geſetzes. Die Bearbeitung eines Themas, an das ich lange nicht 
gedacht habe, fällt mir anfangs ſchwer. Die Gedanken ſind 
noch im Banne eines anderen Anſchauungskreiſes. Habe ich 
aber erſt eine Zeit lang die Aufmerkſamkeit auf jenes Thema 
gerichtet, ſo werden die Gedanken dahin bald flüſſiger und 
ſchließlich wird es mir ſogar hart, mich daraus wieder zu ent— 
fernen; d. h. ich bin in „Stimmung“ gekommen und muß 
mich endlich wieder davon losreißen. Das Beharren in einem 
Rhythmus oder eigentlich in einem gewiſſen Tempo iſt nichts 
anderes als Gebanntfein in eine gewijje Stimmung. Das Taft- 
vorſtellen iſt augenblidlich an eine gewiſſe Gejchwindigfeit ge— 
‚wöhnt. Die Stimmung aber ist ſelbſt nur wieder eine Gewöhnung 
im Kleinen. Cine plögliche unmotivierte Tempovorrüdung reißt 
ebenjvo aus der Stimmung wie etwa eine Treppe mit unvermutet 
höher werdenden Stufen. Die Störung des Rhythmus wird ung 
am lebhaftejten als Störung der Stimmung bewußt, wenn mir 
vom zweitetligen Rhythmus plöglich in den dreiteiligen übergehen 
jollen. Die Urfache it natürlich wieder diejelbe wie in Den 
früheren „Fällen. 

Taf der Rhythmus ein mächtiger Faktor in dem Produfte 
it, das wir muſikaliſche Schönheit nennen, iſt nach, alledem 
zweifellos. Zwar fommt ja auch Hin und wieder unrhythmiſche 
Muſik vor, 3. B. als Nezitativ. Hier muß aber der Rhyth— 
mus des Tertes notdürftig als Erſatz dienen. Die jelbftändige 
Muſik aber fann den Rhythmus nie entbehren; und wo fie e3 
wirklich tut, geſchieht es höchitens, um etwa die gejprochene 
Rede nachzuahmen. 

Unſerm Programme gemäß haben wir nım die jeltfame Frage 
zu Stellen: kann auch der Rhythmus wie die Harmonie jelbitändig ° 
gewiſſe Borftellungen erweden? Man wird vielleicht geneigt jein, 
das vorerit zu verneinen. Beachtet man jedoch, daß aller Rhyth— 
mus Bewegung, Bewegung aber der allereinfadhite Lebensvor— 
gang tft, jo wird man auch Dem NKhythmus die Fähigkeit, für 
jtch allein ſchon Vorftellungen zu erwecen, nicht abjprechen. Die 
allerprimitivfte Borftellungserregung läuft allerdings hier, wie 
bei der melodischen, auf Ideen-Aſſoziation hinaus, nämlich auf 
die Erinnerung an die Sprache. Wie uns jchon eine Melodie 
in unbeftimmten Tonhöhen eine Sprache vortäufcht, jo kann 
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das auc in gewiſſem Maße eine auf den Tiſch getrommelte 
tonloje Melodie, oder bejjer gejagt, deren Rhythmus. Es gibt 
uns das immerhin jchon das Bild oder die Erinnerung an ge- 
iprochene Worte, jofern diefe nämlich, beſonders folche in Verſen, 
eine geordnete Reihe von afzentuierten und unbetonten Lauten ift. 

Wir können indejjen auch jelbjtändige Boritellungs- 
erregungen beim Rhythmus in Fülle beobachten. Eine Folge 
von Schlägen 3. B., die langſam anfängt und allmählich oder 
ſprungweiſe jchneller wird, kann zmeifellos ein Bild zunehmender 
Lebensäußerung geben und umgekehrt. Eine ſolche Neihe von 
Schlägen, bejonders wenn die Gejchwindigfeit mit der Stärfe zu— 
gleich abwechjelnd wächſt und ſchwindet, wird die gleiche Rolle 
ipielen, wie jener hüpfende Bunft, von dem im Mbfrhnitt 
„Figuren-Melodik“ die Rede war. Die Mufif macht ja be— 
befanntlich von ſolch allmähliger Geichwindigfeitsänderung viel- 
fach Gebrauch. Ein „Ritardando‘ bedeutet uns ftets_ein Be— 
ruhigen oder ein Ermatten, „Accelerando“ ein Beleben, ein 
VBorwärtsftürzen. Ein jprunghaft wwechjelndes Tempo, das viel- 
leicht noch unregelmäßig mit Baufen durchbrochen tt, wird 
jicher die Vorjtellung einer launenhaften Stimmung geben. Die 
Pauſen ſelbſt haben faft jtets cine Spannung erregende Wirfung. 

Derlei Beſtimmungen find ja jelbftverftändlich ; fie find nahe- 
zu Tautologien. 

Einen wertvollen Einblid in die Wirfung des Rhythmus 
auf das Spiel der Vorftellungen gewährt folgender Verſuch. 
Man trommle jich jede der folgenden Rhythmen ohne irgend eine 
abjichtlihe Betonung auf den Til). 


ge ga gagag 
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Es wird jich merfwürdiger Weile bald eine gewiſſe Ak— 
zentuierung einjtellen. Sieht man näher zu, welcher Schlag 
dieſen Ton befommt, fo findet man jenen heraus, der den größten 
Abſtand Hinter fich hat. Dies heißt aber nichts andres, als daß 
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immer derjenige Schlag den Akzent beansprucht, der am beiten 
als Schlußton einer Periode gelten fann. Ein Schlußton bedeu- 
tet aber, jofern er überhaupt etwas bedeuten fann, nichts andres, 
als ein erreichtes Ziel, die erreichte Ruhe, während die dem End- 
Ihlag vorausgehenden akzentſchwächeren Schläge nur die diefem 
Nejultate vorausgehende Betätigung oder Arbeit Darftellen. 
Akzent und unbetonter Schlag — jogenannter jchwerer und 
leichter Taftteil — verhalten jich ähnlich wie Tonifa und Domi- 
nante, jofern nämlich die Tonifa das erfüllt, was die Dominante 
verjpricht. Es iſt denn auch fein Zufall, daß auf dem Schluß 
regelrecht Tonika und schwerer Taftteil zujanmenfallen. 

Im Unterjchiede von leichten und jchweren Taftteilen er- 
fernen wir wieder einen ganz allgemeinen Gegenjag, wie wir ihn 
auch in der Harmonie Schon fanden, nämlich den der Spannung 
und der Entladung. Die Urt wie die Muſik ine fomplizierten 
Rhythmus von ſchweren und leihten Taftgliedern Gebrauch 
macht, bejtätigt dieje Analogie deutlich genug. Die größten An— 
jammlungen von leichten Gliedern finden ſich jtetS unmittelbar 
vor dent Hauptafzent der jogenannten Phraſe. Eine ſolche An— 
jammlung, der jogenannte Auftakt, der ja aus einer ganzen 
Neihe von Tönen beitehen kann, bedeutet eine mwachjende 
Spannung, die vom Niederjshlage an ihre entweder plößliche 
oder mehr allmählige Entladung erlangt. Eine Phraſe un— 
mittelbar vor diefem ihrem Hauptafzente abzubrechen, erjchiene 
geradezu mwiderjinnig, wogegen die Weglajjung des Auftaftes 
jederzeit möglich it, wenn auch nicht gerade zum Borteile der 
Phraſe. ES hat nach alledent auch in Diejfer Hinjicht der 
Rhythmus eine gewiffe Ausdrucsfähigfeit. Er ftellt hier eine 
Anſammlung von Energie dar, einen Anlauf, dem alsbald, ent- 
weder auf einen Schlag oder mehr abflutend, die Entladung 
folgt. Sofern dies eine der gewöhnlichiten Formen von Lebens— 
äußerung ift, muß der Rhythmus als ein jehr wertvolles mufifa- 
liſches Darftellungsmittel für ſeeliſche Vorgänge gelten. 

Die eben bejchriebene rhythmiſche Anordnung it indejjen 
auch leicht wieder al3 eine Art jpezieller Sprachnachahmung 
zu erfennen. Was wir in der Muſik „Phraſe“ nennen, iſt in 
der Hauptfache ftet3 ein Akzent, der irgendwie mit leichteren Taft- 
gliedern umgeben ift. Er ift der Kern, der Schwerpunkt der 
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Phraje. Ihm voraus geht in der Negel ein Auftakt, der aus 
einem oder mehreren Tönen bejteht. Der Niederjchlag iſt ein- 
oder zweiſilbig. Enthält er mehr Töne, jo erweifen jich dieſe 
immer als nebenfächliche Verzierung eines zweijilbigen Nieder- 
taftes, der jogenannten Thejis. Dies it die Grundform der 
Phraſe. Wejentlich ift noch, daß der Hauptafzent zugleich den 
Eintritt der Hauptharmonie der Phraſe bringt, während der 
Auftakt meiſt noch auf dem Akkorde der vorigen Phraſe jteht. 

Sr allgemeinen das gleiche treffen wir auch in der Sprade 
an. Jeder einfache Sag hat einen Hauptafzent, der meiſt och 
dazu gegen Ende des Satzes jteht, 3. B. „Er hat e3 ja jelbit 
jo gewollt”. Beachtet man jetzt noch, daß diejes afzentuierte 
Wort immer jene Vorftellung enthält, derentwegen der ganze 
Satz geſprochen wird, jo hat man eine Parallele, wie jie deut- 
licher nicht fein könnte. 


Perioden. 


Betrachtet man eine 8= oder 16taftige jogenannte Periode, 
wie jolche in einfacherer Muſik bejonders in Liedern und Tänzen 
gebräuchlich find, lediglich auf ihren Rhythmus Hin, jo fühlt 
man jich ſtark verjucht, einer jolchen Anordnung den Ausdrud 
einer gewiſſen Yolgerichtigfeit, man möchte fait jagen einer 
logiſchen Konſequenz zuzujprechen. Nehmen wir 4. B. folgende 
Periode: 


rer er Hrerietterer + 


Klingt es nicht, als ob die zwei legten Tafte das notwendige 
Ergebnis der jech3 vorausgehenden wären! Man fühlt das am 
deutlichjten, jobald man die zwei legten Tafte wegläßt. Es iſt, 
wie wenn einem Vorderjaß jein Nachjag fehlt. Wir können in- 
dejien den Trug leicht entlarven. ES find nur ganz wenige, 
bereit3 befannte Faftoren, die hier zuſammenwirken. Erſtens 
das unausrottbare Bedürfnis nach) dem rhythmiſchen Wellen- 
ichlag von jchweren und leichten Schlägen, jodann die Symme- 
trie; endlich das jtetS wachende Verlangen nach Abwechslung. 
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Wenden wir diefes auf unfer Beifpiel an: Der Zweiſchritt — 
ſchwer, Leicht — geht natürlich durch das ganze Stüd. Diefes 
fordert Schon die Einheit der Stimmung. Dasjelbe Bedürfnis 
aber, das auf den erjten ſchweren Schlag den leichten fordert, 
verlangt auch auf den erſten Zweitakt einen zweiten, und des— 
gleichen auf die erjte VBiertaftperiode eine ebenjolche zweite. 


"Betrachten wir jest die jpezielle Gliederung der Tafte. Es 
iſt Har, daß dem Symmetriebedürfniſſe auch genügt wäre, wenn 
im ganzen achttaftigen Stüd nur lauter ſogenannte Biertelsnoten 
verivendet wären. Nach dem zweiten Taft macht fic) aber 
bereits ein anderes Verlangen, nämlich jenes nach Abwechslung, 
deutlich vernehmbar. Wir deforieren deshalb den dritten Taft 
etwas lebhafter mit einer Spaltung der zweiten Hälfte Es 
fünnten auch beide Viertelsnoten zerlegt fein; wir jparen ung 
aber diefen Lurus auf den forrejpondierenden fiebenten Taft und 
gewinnen jo nochmals an Abwechslung. Der vierte Takt fünnte 
zwar auch zweifilbig fein. Für den gegenwärtigen Fall jedoch), 
wo der Neiz einer fteigenden und fallenden Tonhöhe fehlt, wird 
der Abſchluß der viertaftigen Periode bejjer durch eine Pauſe 
itatt der zweiten Silbe marfiert. Im dritten Takt könnte auch 
bloß die erite Viertelsnote halbiert jein. Warum diefer Rhythmus 
nicht üblich ift, wurde bereits angedeutet: Die Häufung von 
Taktgliedern gejchieht am liebſten vor einem ſtark afzentuierten 
Schlag. Die vermehrte Gliederung des fünften Taftes könnte 
auch entbehrt werden. Sie bringt aber wieder eine neue Abwechs— 
(ung in die ohnedies nicht reiche Rhythmik hinein. Es wäre 
fein unnüger Verſuch, in jedem Tafte gerade das Gegenteil 
von dent zu jeßen, was hier ſteht. Was dabei herausfäme, 
wäre nicht ungeeignet, ein weiteres Licht über das eben Dargejtellte 
zu verbreiten. Diefes Verfahren ift überhaupt in vielen Fällen 
außerordentlich erfprießlid. Der Tafeinsgrund der mwirflichen 
Geitalt zeigt ſich fo meiſt mit verblüffender Deutlichkeit. 


Es jeheint nicht nötig, noch mehr Beiſpiele anzuführen. Die 
beiden Hauptmomente, das Bedürfnis der rhythmifchen Sym— 
metrie und jenes der Abwechslung in der Gliederung ſowie 
die Durchfreuzung der beiden bilden immer die Hauptfaktoren 
bei aller Beriodenbildung. 
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Es mag bei ſolchen Erörterungen wohl manchem befremd— 
lich ſcheinen, warum die Periodicität immer nur nad) dent Schema 
2, 4, 8, 16 ꝛc. geht. Kehren wir erſt nochmal zu dem Ver— 
juch mit den gleichen unafzentuierten Schlägen zurüd. Daß 
hiebei eine unwillkürliche Akzentuierung zu drei Schlägen 
eintreten könne, it keineswegs ausgefchloffen. Die zweigliede— 
tige Gruppierung iſt aber die mwahrjcheinfichere, denn jie tit 
die einfachere. Der Preitaft erfordert ſchon mehr Gedächtnis— 
feiftung, da die Erinnerung an den Hauptjchlag über zwei Leichte 
Schläge hinweg ausdauern muß. Hieraus folgt unmittelbar, 
daß — gleiche Abſtände der Schläge porausgejegt — eine lang- 
jame Beriode von drei jolchen Schlägen jchiwieriger aufrecht 
zu halten ift als eine von zwei jolchen. Dreiteilige Perioden find 
ja feineswegs ausgejchlojfen. Feder langjame Dreivierteltaft 
it ja jelbit eine folche, und auch die zweite Potenz des Drei- 
taftes, der jogenannte Neuntaft, ift nicht allzu felten. Dagegen 
wird man bie Dritte Botenz, d. h. einen 27gliedrigen Rhythmus, 
vergeblich juchen. Die jogenannten Neunachteltafte werden nur 
wieder zu Perioden aus 2, 4, höchiteng Smal 9 verwendet. 


Degativer Rbytbmus. 


Was bisher an Eigenschaften des Rhythmus erjehen wurde, 
läßt ſich insgejamt charafterifieren, al3 entjprungen aus dem 
Bedürfnijje nach Gleichmäßigfeit, nach Folgerichtigfeit, oder 
wenigſtens deſſen Schein, nad) ungehindertem Fluß der Melodie 
und nach Erhaltung der Stimmung. Die Anwendung des 
Rhythmus in diefem Sinne darf als das Normale gelten, 
wie auf harmoniſchem Gebiete die der fonjonanteren Afforde. 
Das jchließt num Feineswegs aus, daß oftmals zur Erzielung 
befonderer Wirkungen das gerade Entgegengejeßte angewendet 
wird, wie man ja auch zum jelben Zwecke oft jehr ftarfe 
Difjonanzen hören läßt. Die Möglichkeit, mit bloß rhythmiſchen 
Mitteln Borftellungen zu bewirken, zeigt ſich hier von einer 
neuen Seite. Wird z. B. der regelmäßige Fluß des Rhythmus 
durch plöglihe Afzentvertaufchung unterbrochen, jo muß das 
eben die Vorftellung einer augenblidfichen Störung der Ordnung 
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erwecken, vielleicht eines Hinderniſſes oder auch einer Ueber— 
ſtürzung, ‚einer Ueberrumpelung. Tritt etwa nad einem heftig 
anjtürmenden Auftakt jtatt der normalen Entladung eine plöß- 
fihe Unterbrehung ein, jo kann dies jedenfalls fein anderes 
Bild als das einer Enttäuſchung geben. Will ein Komponift 
höchſte Aufregung der Gefühle illuftrieren, jo wird er jedenfalls, 
joweit der Rhythmus dabei beteiligt jein ſoll, jeinen Ton— 
figuren eine ftarfe, nicht eben regelmäßige Bewegung geben. 
Zu den negativ chythmischen Effeftmitteln gehören entjchieden 
auch jene Pauſen, welche den glatten Lauf einer Melodie unter- 
brechen, jo daß dieſe gleihjam ſtückweiſe herausgegeben mwird. 
Man denfe an den Schluß im Adagio der Ervifa-Symphonie 
von Beethoven. Aehnlich wirkemauch Die ungleich langen Baufen, 
welche zwijchen jtarfe einzelne Affordjchläge gejtellt jind. Eine 
Generalpauſe wirkt jtets als eine Steigerung der Erwartung, als 
ein kurzes Bejinnen; wie denn überhaupt die Aufgabe aller ein- 
geitreuten Paufen eine Erhöhung der Spannung iſt. Die nor- 
malen Abjäge zwiſchen den einzelnen Phraſen bedeuten natür- 
lich nur ein furzes Ausruhen, nichts andres al3 das Atem— 
holen beim Sprechen. Bringt man eine bereit3 mehrmals vor— 
getragene Melodie im Laufe desjelben Satzes mit verzerrtem 
Rhythmus, jo mag das wohl die VBoritellung von Launen- 
haftigfeit, wohl gar won Irreſein erweden. 

AS eine der meiltgebrauchten Anomalien kann die ſoge— 
nannte Synfope genannt werden. Von den Synfopen sollten 
eigentlich zweierlei Arten aunterfchieden werden. Die eine — 
man fönnte fie melodijche Synfope nennen — entjteht dadurch, 
daß die Vollendung eines melodifchen Schrittes jpäter gefchieht, 
al3 er harmonisch eigentlich föllig wäre, jogenannte Vorhalte. 
Sie it die mrildere Form, denn fie veranlaßt feine Afzentver- 
ichiebung, der rhythmiſche Gang der Akkorde iſt hier nicht ge- 
jtört. Die ftärfere Art der Synkope entjteht, indem ein Akkord, 
der erſt auf den nächiten afzentuierten Taftteil fällig wäre, 
ſchon mit feiner ganzen Schwere auf den vorherigen leichten 
Taftteil hereinfällt, diefem alſo einen Akzent gibt, der ihm gar- 
nicht zulommt. Man hat hier das deutliche Gefühl, daß etwas 
zu früh hereinftürzt, das Gefühl einer Ueberraſchung. Die Rich— 
tigfeit diefer Deutung wird man überall durch die entjprechende 
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&egenprobe bejtätigen Fünnen. Die Synfope ift ſozuſagen eine 
rhythmiſche Diſſonanz. Es gilt uns als ein Grundgeſetz, daß 
auf einen Afzent ſtets ein leichter Schlag folge. Zwei gleich- 
itarfe Schläge ohne dazwiſchengeſtellten Teichten ericheinen als 
ein Unding, ähnlih, wie etwa «in jtarrer Körper mit zwei 
Schwerpunkten. Die echte Synkope iſt eine Mißachtung jenes 
Gejeßes und darin liegt eben ihre Wirkſamkeit. 

Die hier aufgeführten rhythmiſchen Eigentümlichkeiten zählen 
entjchteden zu den unzweideutigſten Ausdrudsmitteln in der 
Muſik. Was uns Harmonie und Melodie zu jagen jcheint, 
das fünnen wir wohl unmittelbar nachfühlen, aber keineswegs 
jo einfach, in Worte Heiden. Bei dem Bemühen darum wird 
jedermann gerne zu phantaftiichen Bildern feine Zuflucht 
nehmen, und jeder Grflärer wird etwas andres herausfinden. 
Nicht jo oder wenigitens nicht im felben Maße bei der Deu- 
tung der legterwähnten rhythmiſchen Geltaltungen. Cine all- 
mählige Bejchleunigung wird niemand anders empfinden al3 wie 
eine zunehmende Belebung deſſen, was die Melodie an der 
betreffenden Stelle eben ausdrüdfen mag. Ein NRitardando wird 
niemand als eine Steigerung von Lebensbetätigung auslegen; 
und eine Kunjtpauje wird in der Mufif denjelben Zweck haben 
wie in Der menjchlichen Nede. Bon allen muſikaliſchen Faktoren 
it uns der Rhythmus der sam Teichteften "verjtändliche, der 
nächflliegende, jozujagen der mtateriellite. 


Fünf - Takt. 


Bekanntlich find alle in der Muſik gebräuchlichen Taftarten 
zivei= oder dreiteilig oder Produkte aus diefen beiden Primzahlen. 
Abgeſehen von etwaigen Kuriojitäten fommt der Fünktakt nicht 
vor. Er fteht jozufagen in Verruf, und wie man ich jederzeit 
ohne weiteres jelbit überzeugen kann, iſt es auch nicht fchade 
um ihn . Während jelbit jehr fompfizierte Taftarten und Taft- 
gliederungen, jofern jie nur Produkte aus 2 oder 3 find, 3. B. 
12, 16, 18teifige ſtets noch flüffig und befriedigend anmuten, ift 
ein fünfteiliger Taft geradezu holperig und widerwärtig, ge- 
ſchweige etwa eine jieben- oder elfteilige Taftart. Kann diefe 
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Erſcheinung erklärt werden, und wie? Auf den erjten Anblick er- 
jcheint dies ganz ausſichtslos. Man wäre falt verjucht, die Un- 
brauchbarfeit diejer Taktarten refigniert zu den übrigen Unvoll— 
fommenbheiten des menschlichen Wahrnehmungs- und Denfver- 
mögens zu rechnen. Wiſſen wir Doch auch nicht, warum wir 
bloß fünf Sinne haben, warum wir uns bloß drei Dimen- 
jionen vorjtellen fünnen, warum unjere Farbenjfala nicht mehr 
Nüancen hat, warım die Tonempfindung auf den geringen Um- 
fang von ca. jieben Oftaven, beſchränkt ift u. dergl. Die Löfung 
des Problems it indejjen nicht unmöglich und zwar einfacher 
als es jcheint. 


Man erinnere Jich vorerjt an das, was über die unver- 
meidliche jelbittätige Zerlegung eines objektiv gleichmäßigen 
Rhythmus gejagt wurde. Die nächitliegende, zuerjt jich aufdrän- 
gende Gruppierung tt natürlich die zu zwei Schlägen. Einer 
willkürlichen zu drei fteht nichts im Wege. Ste fann fich übrigens 
auch von ſelbſt einjtellen, wenn auch nicht jo willig wie jene. 
Ein reiner Viertaft, d. h. ein jolcher, der zwischen dent erſten 
und den nächjten erjten Schlage gar feinen Afzent mehr hätte, 
it Dagegen, genau genommen, ſchon etivas, das nicht vorfommt; 
denn eine Periode 4 würde ſich unausbleiblich jofort in zwei 
Bweitafte jpalten. Ebenjowenig wäre ein „reiner“ Sechs- wder 
Achttakt aufrecht zu erhalten. Die Entfernung von einem An— 
fangsafzent bis zum folgenden wäre viel zu lang, als daß 
jie nicht wieder in fleinere Gruppen zerfiele; und jo bei jeder 
längeren Taftart. | 


Beim Dreitaft war natürlich eine Spaltung noch ausge- 
ichloffen, da es feine Fleinere Periode gibt, die vielfah in 3 
enthalten fein fünnte Drei kann nicht in n x 2 zerfallen. 
Das ift exit bei 4 möglich. 

In einem Fünftafte nun hätte man von einem Anfang 
zum nächften wieder eine ziemlich große Entfernung. Eine jo 
fange Strede wird natürlich; wie ſonſt überall die Neigung 
haben, in eine Anzahl von 2- „wer BrTaften zu zerfallen. 
Das müßte jelbjtverftändlich wieder unter der Bedingung ge- 
jchehen, daß die neu entftehenden Akzente zufolge dent Rhythmus— 
begriffe gleichtveit voneinander ſtünden. Solches iſt hier offenbar 
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ausgejchlojjen, womit die Unmöglichkeit des Fünktaktes ohne 
weiteres einleuchtet. 


Das Tempo. 


Daß unjere üblichen Tentpobezeichnungen — Preſto, An- 
Dante 2c. — nur ein jehr jchlechter Notbehelf ind, weiß jeder 
Muſiker zur Genüge. Man hätte vielleicht längſt genauere Aus— 
drüde, am beiten mittelft Metronomijierung, eingeführt, wenn 
man nicht andererjeit3 wieder empfände, daß jede Tempvan- 
gave etwas überhaupt überfläffiges ift. Denn melcher reife 
Mufifer wäre nicht imſtande, das Tempo eines unbefannten 
Stüdes mit Sicherheit zu bejtimmen! Ob eine Kompoſition 
ein Allegro oder ein Adagio jei, das wenigſtens it meiſt mit 
dem eriten Blick auf die Notenjchriit Schon zu erſehen. Erweiſt 
jich aber daS Tempo ohne Bezeichnung unsicher, fo iſt das ge- 
mwöhnlich ein übles Zeugnis für die Kompoſition jelbit. Man 
derjuche nur einmal, ein Allegro ſehr langjam gu jptelen. 
Die Wirfung wird das eben behanptete deutlich genug illuftrieren. 
Das iſt aber noch nicht der ganze Nutzen. Wer etwa glaubte, 
hiedurch ein „Adagio“ zu beiommen, würde fich ſtark ver- 
rechnen. Ebenſo umgekehrt. Ein Adagto jehr Schnell zu nehmen, 
in der Abjicht, ein Mllegro daraus zu machen, ift womöglich 
noch abjurder. Man fanı Hier ähnliche Verhältniſſe ‚finden 
wie etwa bei Zeichnungen in verjchiedenen Maßſtäben. Man 
mag das Bild eines Knaben noch jo jehr vergrößern, es wird 
fein Mann daraus. 

63 it hiernach jedenfalls jchon jo viel zu erfennen, daß 
Das Tempo eines Muſikſtückes an irgend eine ‚abjolute Größe 
gebunden jein muß. Was fann aber dieje jein? Man hat e3 
ſchon verjucht, den Herzichlag als ſolche gelten zu lajien. Daß 
dieſe Hypotheſe nur ein Verlegenheitsprodukt ijt, verrät fich auf 
den eriten Blid. Wir werden indeſſen das Nichtige bald finden, 
wenn wir folgendes fragen: Welches iſt die größte, für deut— 
lihe Wahrnehmung noch zuläfiige Gefchwindigfeit in einer gleich— 
mäßigen melodischen Tonfolge? Ich glaube, daß mehr als 15 
Schläge (Töne oder Taftglieder) verjchiedener Höhe in der 
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Sefunde kaum vorkommen dürften. Mitbejtimmend iſt hier 
freilih nod, ob die Töne leiterartig, ob jie als gebrochene 
Akkorde oder ob fie in jehr gemijchter Höhe erfolgen. Die 
gebrochenen Akkorde find eigentlich auszuschließen, denn bei 
diejen braucht ja die Bedingung des Nacheinander nicht ein- 
gehalten zu werden. Tonfolgen von jehr unregelmäßiger Höhen- 
abwechslung jind jelbjtverjtändlich etwas ſchwieriger aufzu- 
fajjen, als jolche nach dem altgewohnten Schema der „Ton— 
feitern‘. Doch handelt es jich bier nur Jum das oben an- 
genommene Marimum. 

Ein weitaus mäßigeres Tempo beanjprucht natürlich) aus 
naheltegendem Grunde eine Folge von Afforden. Bier ver- 
ſchiedene Afforde in der Sekunde mit Bewußtjein zu hören, 
dürfte die äußerſte Leiftung jein. Für gewöhnlich folgen die 
Harmoniewechjel jelbjtveritändlich viel langjamer. Häufen ſich 
die Akkorde wirklich einmal, jo kann man jicher auch ein „Ritar— 
dando“ oder „Stentato” angezeigt jehen, aus dem einfachen 
Grunde, weil jie jonjt nicht mehr deutlich verjtanden werden. 

Die Antwort auf die Frage von vorhin kann jetzt nicht 
mehr jchivierig ſein. Sie iſt eigentlich ſchon halbwegs gegeben. 
Man erkennt jedenfalls, daß die oberite Grenze des Tempos 
die bejchränfte Gejchwindigfeit der deutlihen Tonwahrnehmung 
— vielleicht dürfen wir gleich jagen: der Nervenleitung — ift. 
Jeder Ton, mehr noch jeder Akkord braucht eine gemifje Zeit, 
bis er im Bemwußtfein plaziert ift. Erſt wenn das gejchehen 
it, fann ein neuer Ton, ein neuer Afford aufgenommen werden. 
Es wäre ja feine bechnifche Unmöglichkeit, eine Tonleiter etwa 
von 60 Tönen in der Sekunde herunterſchnurren zu lafjen. 
Man darf nur über die Bejattung eines Klaviers raſch mit 
dem Finger gleiten. Oder eine Folge von vielleicht 12 Afforden 
in der Sefunde. Das wäre ja mechaniſch ausführbar; aber zu 
verjiehen iit hier nichts mehr. Es ift natürlich in harmonischen 
Reihen auch nicht gleich, ob die einzelnen Afforde jehr fremd 
zu einander, oder nah verwandt, vielleicht gar nur Tonifa 
und Dominante jind. Die leßteren vertragen, wie leicht einzu— 
jehen, wieder ein rafcheres Temp». 

Meitbejtimmend für das Tempo ilt in allen Fällen auch 
die rhythmiſche Gliederung. Bine glatte Tonleiter kann man 
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im jchnelliten Tempo bringen. Sobald ich fie aber im punftierten 
Rhythmus jpielen will, muß ich die Gejchwindigfeit bedeutend 
mäßigen. Dieje Gliederung ift jchon viel fomplizierter, ver- 
braucht aljo auch mehr Wahrnehmungsarbeit und jomit mehr 
Beit. Man fann derartige Beobachtungen vielfältig machen. 
Man spiele z. B. eine Melodie, deren Begleitung man in 
Achtelsbewegung gewöhnt ift, mit Triolenbegleitung. Man wird 
unwillfürlich das Tempo mäßigen. Die Tempoſchwankungen 
jind überhaupt viel bedeutender al3 man gewöhnlich meint. Man 
fontrolliere jich nur felbjt mitteilt eines Metronoms, oder mit 
einem einfachen Fadenpendel. Das Tempo wird ftet3 verlang- 
jamt, jobald jih der Rhythmus Tompliziert oder die Harmo— 
nien dichter anhäufen und umgekehrt. Generalpaufen werden 
dementiprechend ftetS etwas zu Furz genommen. 

Daß für die obere Tempohegrenzung nichts andres als die 
abjolute Gejchwindigfeit oder vielmehr Langſamkeit der Nerven- 
leitung maßgebend jein muß, tt aus all diejen Fällen hin— 
länglich erſichtlich. ES frägt jich nun, gilt derjelde Grund aud) 
für Die untere Grenze des Tempos; d. h. wenn ich ein „Allegro“ 
aus der genannten Rückſicht nicht über jein eigentümliches Tempo 
hinaus bejchleunigen darf, wie kommt es, daß ich es auch 
nicht ohne Schädigung langjamer jpielen fann? Sit hier derfelbe 
Grund giltig oder wieder ein anderer? Gibt es eine untere 
Tempogrenze und worauf beruht fie? Daß wir eine jolche tat- 
jächlich reipeftieren, ist aus alter Erfahrung befannt. Die Lang— 
jamfeit der Wahrnehmung kann aber hiefür nicht verantwortlich 
gemacht werden. Sehen wir zunächſt zu, welchen Eindrud uns 
ein Stüd macht, das etwa doppelt zu langjam gejpielt wird. 
Sch, wüßte feinen anderen Ausdrud als den einer unerträglichen 
Langmweiligfeit. Wann empfinden wir aber Langeweile? Wenn 
unjerer Wahrnehmung weniger geboten wird, als jie verar— 
beiten fann. Hiemit it das Seheimnis, warum jedes Muſikſtück 
jein bejtimmtes Tempo hat, unmittelbar enthüllt. Wird es zu 
ichnell genommen, jo fommt die Wahrnehmung nicht mehr 
mit. Sm anderen Falle wird die Wahrnehmungstätigfeit immer 
Ihon zu früh fertig. Es ergeben jich Leere Streden, tote Punkte. 
Man fönnte diefen NRegulator der unteren Tempogrenze den 
„Sättigungstermin der Wahrnehmung“ nennen. Ein Afford 
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z. B. braucht vom Zeitpunkt ſeines Auftreffens auf das Ohr 
eine gewiſſe — wenn auch äußerſt kleine — Weile, bis er zum 
Bewußtſein gelangt. Dies beſtimmt die obere Tempogrenze. 
Nach einer weiteren Zeitſpanne tritt aber unfehlbar der Moment 
ein, wo das Bewußtſein den Eindruck vollſtändig verarbeitet 
hat, wo es ſatt daran iſt. Hier wird es Zeit ſein, daß ein 
neuer Akkord auftritt. Man denke ſich nur einen Choral, in 
dem jeder Akkord etwa 4 Sekunden dauerte. Das wäre un— 
erträglih. Es iſt hier natürlich vorausgejegt, daß außer den 
Harmonien dem Hörer fonft nichts geboten wird. 

Treten wir jest dem Problem näher: Warum wird aus 
einem Allegro fein ‚Adagio‘, wenn es ſehr langſam gefpielt 
wird? Beſſer gefragt: Worin befteht der eigentliche Unterfchied 
des Allegrocharafters von dem des Adagios, wenn er doch 
im Tempo nicht gefunden werden fann? 

Als feſtſtehend darf zunächſt anerfannt werden, daß alle 
Mufikftüde in zwei Hauptarten gejchteden werden fünnen, in 
rasche und in langjame. Jedes mittlere Tentpo neigt einem 
dDiefer beiden Charaftere deutlich zu. Die VBerjchiedenheit ent- 
ſpricht augenscheinlich dem Hauptunterfchied all unjerer Stim- 
mungen: Tatfreudigkeit und Nuhebedürfnis oder wie man den 
Eegenſatz jonjt nüancieren will. Es wäre hier jehr veriodend, 
die voreilige Behauptung aufzujtellen, die bewegte Abteilung 
entjpreche der oberen Tempogrenze, die ruhige der unteren. 
Es wurde aber bereits deutlichjt ausgejprochen, dag ein Allegro 
zwar nicht noch fchneller, aber auch nicht noch langjamer ge- 
nommen werden kann. Der gejuchte Unterjchted ift alſo anders 
zu bejtimmen. 

Um ihn zu finden, muß vor allem etwas beachtet werden, was 
meines Wiſſens in feiner Theyrie gewürdigt wird. Gewöhn— 
fich glaubt der Mufifer, für die Dauer der einzelnen Afforde 
in einem Muſikſtücke bejtehe feine irgendwie bejtimmbare Regel 
oder Ordnung. Es iſt indejjen in jeder Gattung von Muſik 
zu erjehen, daß die Harmontemwechjel in durchaus gemejjener 
Zeitfolge auftreten und zwar in erjter Linie in gleichen Ab— 
ftänden; in untergeordneter Weiſe dann in den Hälften, jeltener 
in den Viertel diefer Zeitmaße. Niemals aber rhythmiſch regel- 
(08. Dies gilt nicht nur etwa von volfstümlichen Tänzen, 
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jondern auch von ſehr hochitehenden Kompofitionen. Man jehe 
jih daraufhin einmal z. B. das Duett im „Lohengrin’” an. 
Man wird überrascht fein, mit welchem Gleichſchritt hier die 
Harmonien eine Bierteljtunde lang einander ablöfen. 

Bezeichnet man eine regelmäßige Heitdauer von einem 
Akkordwechſel zum nächſten mit vem Namen „Syntakt“, jo fann 
man aussprechen: Jedes Tonſtück beiteht aus einer fortlaufenden 
Folge von Syntaften, wober nit ausgejchloffen tft, daß ſolche 
jich ein oder mehrmal wiederhofen, oder daß auch halbe oder 
jelterner VBiertels-(Drittel3>) Syntafte auftreten fünnen. Melo— 
diſche Vorjchlags- oder Durchgangstöne, die fih zu Akkorden 
anhäufen, mögen zwar manchmal cine Störung diefer Ordnung 
vortäufchen. Solche Scheinaffyrde oder auch gelegentlich ein- 
geichobene Akkorde jind aber meiſtens Leicht zu erfennen und 
auf die betreffende nicht alterierte, primäre Harmonifierung 
zu reduzieren. Im allgemeinen wird das harmonischchythmifche 
Grundſchema jtet3 leicht unter der melodiſchen Oberfläche zu 
erfennen fein. 

Was nun die Zeitdauer jolcher Syntafte betrifft, jo iſt dieſe 
im allgemeinen jehr eng umjchrieben. Die kürzeſte Dauer iſt 
ziemlich genau eine Sefunde. Zwei Sefunden lange Syntafte 
jind ſchon jelten. 

Je nachdem man jest die Dauer eines Syntaftes in Hin— 
jicht auf die Melodie in gleiche Teile zerlegt, entitehen gewiſſe 
TZempo- oder Rhythmus-chablonen, deren einige fich beſon— 
derer Beliebtheit erfreuen und zum Teile ihre eigenen Namen 
führen. 

Nimmt man 3. DB. das Syntakt zu einer Sefunde an und 
zerlegt es in 2, 4 bezw. 8 gleiche Heitteile für die melodiſche 
Bewegung, jo hat man jene Schablone, in der ſich unjere gerad- 
taftige Quadrillenfigur oder Polka bewegt. Dasſelbe Syntaft 
in zwei Teile zu je drei Unterteilen zerlegt gibt die befannte 
Sechsachtelfigur der Duadrilfe. Der March iſt gerade nochmal fo 
langjan als das Polkaſchema. Sein Syntaft dauert zwei Se— 
funden — es mag eine Umbedeutendheit mehr oder weniger jein 
— ebenfalls zu 2, 4, 8 geteilt. Nimmt man das Syntaft zu 
117 Sefunden und teilt es in zwei Hälften zu je drei Gliedern, 
jo hat man das Schema des wadernen Walzerd. Der Walzer 
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mechjelt die Harmonie — gewöhnlich geiprochen — jeden zweiten 
Takt (/,; Takt). Sein Feinjtes Taftglied ift die ſog. Achtel- 
note. Walzer mit Sechzehntelfiguren find nicht üblich. Das 
Syntakt von einer Sefunde Dauer in 3, höchſtens 3mal 2 ge- 
teilt, gibt ven Mazurka-Rhythmus. Von gleicher Dauer wie 
das Syntakt des Walzers ift jenes der Polonaife. Während e3 
aber beim Walzer in 2mal 3 geteilt iſt, zerfällt es in der 
Polonaije in 3mal 2 Schläge. Die Polonaiſe ift wieder mit dem 
Marjche injofern verwandt, als die Taftglieder in beiden von 
gleicher HYeitlänge find. Im Marſche it das Syntaft zu zwei 
Sefunden in 8 geteilt. Das ijt Y/, Sefunde. In der Polonaiſe 
it das Syntakt zu 1Y Sefunden in 6 geteilt. Alſo ebenfalls 
1/, Sefunde. 

Man follte nun meinen, daß außer diefen rhythmiſchen An— 
ordnungen auch noch jede beliedige andere vorfomme. Das tft 
aber merfwürdiger Weife nicht der Fall. Die Teilung 3. B. 
in 2mal 3 auf je ein Syntaft fommt nicht in jedem beliebigen 
Tempo vor, fondern mit diefer rhythmiſch-harmoniſchen Anord— 
nung ijt zugleich auch ein ganz bejtimmtes Tempo — hier an- 
nähernd ein Akkordwechſel jede Sekunde — beitimmt. Wäre das 
nicht jo, dann gäbe es verjchiedene Walzertempos, verjchiedene 
Marjchtempos. Das trifft aber befanntlich nicht zu. So viele 
Walzer oder Mazurfa auch fompontert werden, man jeßt Dabei 
itet$ voraus, daß das Tempo berjelben an jedem Ort und 
zu jeder Zeit übereinjtimmend genommen werde. 

Diefe Schablonenhaftigfeit de8 Tempos gilt aber merf- 
würdiger Weiſe nicht bloß für die wenigen mit Namen be- 
fegten Tanzrhythmen. Es gibt noch viele derartige Rhythmus— 
ichablonen. Ste jind nur nicht als jolche befannt und benannt. 
Eine derartige ift z. B. die Teilung in neun gleiche Taftgliever 
für das Syntaft, vulgär gejagt, jene Tonjtüce im %/;-Taft, welche 
feine Heineren Noten als ſog. „Achtelsnoten‘ haben und jeden 
Taft die Harmonie wechjeln. Ebenſogut als man jagt, alle 
Polonaifen haben dasjelbe Tempo, fünnte man auch namhaft 
machen, alle *Stücke der ebengenannten Art haben ihr ge= 
wiſſes Tempo. Es ift das Tempo jtets bedingt von der melo- 
diſch-rhythmiſchen Teilung des harmonischen Syntaftes. Gleiches 
Rhythmusſchema, gleiches Tempo. Die beiden Melodien im 
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„Freiſchütz“: „Grillen find mir böje Gäſte“ und „Schon ent- 
zündet find die Kerzen“ haben eben aus dieſem Grunde das gleiche 
Tempo. Man fann fich von der Nichtigfert dieſer Negel leicht 
noch überzeugen, indem man zwei Stüde ‚ineinander‘ jptelt, 
d. h. wenn man nach Beendigung einer Phraſe des einen Stückes 
mit irgend einer Phraſe des anderen mweiterfährt, natürlich mit 
der erforderlichen Transponierung. Dies wird bei Stüden von 
gleicher Rhythmusſchablone ſtets möglich fein. Jeder Polfa- 
teil paßt rhythmiſch zu jedem beliebigen andern Polfateil als 
Fortſetzung. 

Die merkwürdige Erſcheinung, daß das Tempo von der 
rhythmiſchen Gliederung, genauer genommen immer von der 
Größe der kleinſten Taktglieder abhängt, kann natürlich nur 
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wieder aug dem vorhin aufgejtellten Gejeße der beichränften 
Wahrnehmungsgeichwindigfeit erflärt werden. Es wurde früher 
ichon die eigentümliche Beobachtung erwähnt, daß wir eine 
Melodie jogleich unwillkürlich langjamer jpielen, jobald wir 
eine rhythmiſch reichere Begleitung anivenden. Die Wahr- 
nehmungsarbeit wird eben dadurch vermehrt, alſo aud) etwas 
ausgedehnt. Das Tempo in bewegten Stüden reguliert ſich 
von ſelbſt jo, daß die Heinjten Taftglieder eben noch) veritanden 
werden. Zeichnet man ſich ein vergleichendes Schema aller 
genannten Tanzformen, jo gewahrt man Leicht, daß die Heinften 
Taftgliedver bei aller Berjshiedenheit der Taftlängen und des 
Tempos doc annähernd die gleiche abjolute Zeitlänge haben, 
womit das Gejagte nur bejtätigt wird. (Siehe ‘Seite 149.) 

Bon den hier vorgeführten Rhythmusſchablonen gehören die 
eriten neun alle der bewegten Muſik an. Um nun den eigent- 
lichen inneren Unterjchied diejer Gattung vom ſogenannten 
„Adagio“ zu erkennen, kann man nichts bejjeres fun, als ſich 
das rhythmiſche Schema von einigen jolcher langjamen Stüde — 
natürlich im jelben Maßſtabe — zu zeichnen. Die 
Kummern 10 und 11, zeigen jolche Beiſpiele. Man wird hier 
vor allem mit einiger Ueberrajihung gewahren, daß die durch— 
ichnittlihe Dauer eines Akkordes — das Syntakt — ſowie 
die Zeitdauer des Heinjten vorwiegenden Taftgliedes nicht größer 
tt als bei den Allegroformen. Ein Bolfateil kann demnach, 
jo parador das erjcheint, dieſelben Bewegungsgrößen haben 
wie ein Adagio. 

Worin liegt nun der gefuhte Unterfchied, der doch eriftieren 
muß? Wir finden ihn jegt durch, einen ſehr einfachen Kunft- 
griff. Wir dürfen uns nur, am beiten mittel® Bögen, die 
Phrajenlängen in die Zeichnung eintragen. Man bemerft nun- 
mehr mit Befriedigung, wie kurz die Bögen dort, wie [ang jie 
hier werden. Die Verſchiedenheit ift jomit am deutlichiten fo 
auszudrüden: Im Allegro beanjprucht die Phraſe im allge- 
meinen je ein Syntakt, im Adagio eritrecdt jich eine Phrafe 
zumeijt über mehrere Syntafte. Nihtiger wäre e3 vielleicht, 
zu jagen: Die Phraſen find im Adagio ſo lange, daß dem Be- 
dürfnis nach Akkordwechſel mehrmals während derjelben ent- 
jprochen werden muß. Jetzt verſteht man jofort, warum das 
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Adagio Feine starke Beſchleunigung verträgt. Die Afforde würden 
für. eine deutlich bewußte Aufnahme zu raſch aufeinander folgen. 
Ebenjo kann die Mllegrophraje nicht zum Adagio ausgeredt 
werden, meil die Akkordwechſel unerträglich weit auseinander 
kämen. Will man die genannte Tempovertaufchung doch bor- 
nehmen, jo fann man dies hin und wieder mit gutem Erfolge 
tun, inden man den Affordreichtum der langjamen Phraſe 
bedeutend reduziert, andererjeits die kurze Allegrophraje aus— 
giebig mit Harmonien ausitattet. 

Ein Unterfchied zwiſchen beiden Toncharalteren liegt übri- 
oens zugleich noch anderswo. Man findet auch diefen mit 
Hilfe der Zeichnung, indem man fich die melodiſch identischen 
Bhrafen als jolche Fennbar macht. Man bemerft leicht, daß 
ſich die furzen Phraſen, wie jie in Allegros üblich Find, ſich 
regelmäßig paarweiſe, oft Doppelpaarmweije einjtellen, was im 
Adagio nur jehr felten, und da wieder nur bei den kürzeſten 
Phraſen gefunden wird. Ein langjamer Sa hebt meijt mit 
einer jehr langſamen Phraſe an, bringt aber hierauf gleich) 
eine ganz andere, neue. Es können hier überhaupt lauter ver- 
ihiedene Melodieftüde aneinander gereiht fein. Im Allegro 
wäre das ganz ungenießbar. Diejes Tiebt überhaupt Perioden, 
die aus Wiederholungen Feiner, aber charakteriftiicher Motive 
beitehen. 

Auch dieſe hier gezeigte VBerjchiedenheit iſt wieder nichts 
andres als ein Ausdrud ver Beichränftheit der Wahrnehmung. 
Die Erinnerung, das muſikaliſche Intereſſe, hat nur eine fehr 
begrenzte abjolute Dauer. Sit eine Phraſe jehr weitläufig, To 
füllt fie allein jchon diefe Dauer aus; fie fättigt das Intereſſe 
mit einmaligem Vortrage. Iſt eine Phraſe dagegen jehr kurz, 
jo muß oder kann jie mehrmals wiederholt werden, bis das 
Bergnügen an ihr erlahmt. Freilich, hat an diejen Wieder- 
hofungen auch die Luft an der rhythmiſchen Symmetrie einen 
großen Anteil. 

Was hier über das Tempo entwidelt wurde, gehört eigent- 
lich ftreng genommen nicht mehr zur hier vorgelegten Aufgabe. 
Es iſt aber von Wert für die Erundlage einer Piychologie der 
‚mufifalifchen „Form“. Auf jeden Fall gewährt es einen fehr 
tiefen Einblid in den Borgang des muftfalischen Wahrnehmens 
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und Genießens. Im Übrigen fernen wir auch hier wieder 
einjehen, daß die Gejtaltung unjerer Kompoſitionsformen, über— 
haupt jedes einzelnen Muſikſtückes, keineswegs einer vorge— 
faßten Ausdrudsabficht oder einem Stimmungsplan entipringt, 
jondern lediglich jenen Notwendigkeiten folgt, al3 welche mir 
jtetS eimerjeitsS das Bedürfnis nad) Abwechslung, andererjeit3 
die enge Bejshränfung der Auffaffungsmöglichkeit, erfannt 
haben. 


Die form. 


Das Wort „Form“ hat in der Mufif zweierlei Bedeutungen. 
Sprit man von Liedform, von Rondo— oder Sonatenform, 
von der Form eines Tanzes, jo iſt damit ſtets ein inner- 
halb ziemlich dehnbarer Grenzen feititehendes Schema, ſozu— 
jagen eine muſikaliſche Schablone gemeint, nach der jolche Stüde 
gearbeitet werden. Die andere Bedeutung des Wortes, die hier 
allgemein gemeint it, wird am eheſten aus ihrem Gegenjinne 
verstanden. Sagt man, ein Muſikſtück ſei formlos, jo ſoll 
das nicht etwa heißen, e3 gehöre feiner jener Schablonen an, 
fondern etwa, es habe feinen inneren Zujammenhang, feine 
Folgerichtigfeit, es ſei ohne Stilgefühl gemacht, ein bloßes 
Konglomerat von muſikaliſchen Phraſen, ein Stüd ohne ein- 
heitliche Stimmung, furz, ein Durcheinander. Daß die ein- 
fache Umkehrung. diejer ſchönen Eigenjchaften in ihr Gegenteil 
ichon eine genügende Definition des Begriffes „Form“ geben 
werde, ift freilich nicht zu erwarten. Soviel ift aber jetzt ſchon 
zu fehen, daß die Form etwas jein muß, das nicht an irgend 
einer Stelle, an irgend einem Beltandteil, etwa der Harmonie 
oder der Melodie allein, lokaliſiert fein fann, jondern etwas, das 
dem Ganzen innewohnt und zwar überall, das man nicht hinweg 
nehmen fann, ohne das Stüd felbit zu vernichten. Es wird 
fich zu einem Mufifftücde verhalten, wie etwa die Seele zu 
einem Lebeweſen. Diejes ift ohne jene nicht zu Denken, es 
ift zum Teil identifch mit ihr. Nimmt man etwa die Seele 
als einen bloßen Begriff, dem nicht Wirfliches entjpricht, jo 
paßt der Vergleich Deshalb nicht weniger, eher noch, bejier. 


en 


Denn die Form tit ja tatlächlich nichts reelles, etwas das ohne 
und außer ihrem Muſikſtück beitände. Die Form ift immer 
nur etwas Abſtraktes, eine Eigenjchaft; nennen wir e3 vorläufig 
die Ordnung, die einer Kompofition innewohnt. Hiemit iſt uns 
freilich auch noch wenig gedient; denn unfere gegenwärtige Auf— 
gabe iſt es ja eben, zu unterficchen, worin diefe Ordnung be- 
ſteht. Wo wir Dabei wieder hinausfommen werden, ijt aller- 
dings nicht ſchwer gu erraten. Nachdem wir auf dem ganzen 
fangen Weg bisher immer und überall da3 Bedürfnis nach Ein- 
heit in der Mannigfaltigfeit al3 Gefjtaltungsprinzip angetroffen 
haben, ift hier ſchon mit ziemlirher Gewißheit zu vermuten, daß 
auch die Form nichts anderes jein wird, al3 der muſikaliſche Aus- 
druck der Einheit in der Bielheit. 

Um das Weſen der Form aufzudeden, müſſen wir jie natür- 
fih wieder in den eriten Anfängen beobachten. Die einfachite, 
fompaftejte Kompoſitionsanordnung ftellt offenbar jenes rhyth- 
mijch-Harmonijche Schema dar, wie man e3 in jedem volkstüm— 
fichen Tanzitüce als achttaftige Periode antrifft. Nehmen mir 
3. B. einige Schemas für Polkateile in C-dur gejchrieben: 
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Se zwei Tafte bilden in der Negel melodiſch eine Phraſe, 
dementiprechend hHarmonijch eine einfache Ganz- oder Halbfadenz. 
Der Akzent ruht ftet3 auf dem zweiten Takte eines jeden Paares. 
Das zweite Taftpaar bildet meiſtens das Gegenjtüd des eriten. 
Die zweite Taktvierung iſt gewöhnlich die Wiederholung der 
erften, jedoch oft mit einer Heinen Bereicherung ‚der Harmo— 
nifierung und jchließt fait jtetS mit der Tonika. Ueber Die 
rhythmiſche Veranlafjung diefer Anordnung wurde bereit ge- 
iprohen. Symmetriebedürfnis und Abwechslung, jind Deren 
Faktoren. In Hinficht auf die Harmwnijterung können ebenfalls 
feine anderen gefunden werden. Die Harmoniemwechjel erklären 
ſich aus der verfchiedenn Geivichtigfeit der Akzente. In jeder 
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Zweiheit von Taften hat nämlich die zweite Hälfte, al3 der 
Schlußteil, den Akzent. Diejer drüct jich harmonisch durch 
einen Akkordwechſel aus. Das zweite Taftpaar hat wieder den 
Ihwereren Akzent gegenüber dem erjten. Wenn alfo im eriten 
Taftpaare fein Affordwechjel ijt, jo hat der Akzent des zweiten 
Paares (der vierte Taft) ganz jicher einen. Das Bedürfnis nad) 
Affordabwehslung kann hier nicht weiter mehr übergangen 
werden. Dieſes wird natürlich immer lauter, je länger die 
gleichen Afforde gehört wurden. Hienach ijt das Auftauchen 
der Unterdominante gegen Schluß der ganzen achttaftigen Periode 
von ſelbſt erklärt; ebenjo der Gebrauch, die zweite oder wenig— 
jtens die dritte Periode in eine andere Tonart, der Einheitlich- 
fett wegen in die nächſtverwandte Oberquinte, zu jeßen. Der 
folgende Teil fann wieder in der Haupttonart jtehen, womit 
jowohl der Abwechslung als auch der tonartlichen Einheitlich- 
fett gedient ift. 

Was die Melodie angeht, jo trifft man meiſtens, daß jedes 
Taktpaar eine Phraſe it, das zweite Taftpaar gewöhnlich Die 
Wiederholung der erjten Phraſe, dagegen das dritte Baar eine 
neue Melodie. Oder ein Motiv wiederholt ſich in jedem Tafte 
einzeln und dergleichen ſymmerriſche Anorönungen. Doch it 
feine derfelben ziwingende Regel, obwohl die Wiederholungen 
für die Eimheitlichfeit jeher dienlich jind. Cine Melodie ohne 
jede Wiederholung während der ganzen acht Tafte iſt jehr wohl 
angängig. Man wird dabei vie Bemerfung machen, daß Die 
Einheitlichfeit der Form nicht int mindeiten darunter leidet, 
woraus jest fchon zu erjehen it, daß wie „Form“ mwejentlic) 
in der rhythmiſch-harmoniſchen Anordnung beiteht. 

Auf jede der obigen Schablonen Tafjen ich natürlich beliebig 
viele Bolfamelodien machen. Nimmt man jeden Taft als io- 
genannten 3, Takt, jo hat man das Schema für Mazurfas. 
Jeder Abſchnitt als zwei /, Tafte genommen gibt den Walzer, 
als drei ?/, Takte die Polonaiſe. 

Das erite was man an jedem Muſikſtücke gewahrt, iſt die 
Eigentümlichkeit, daß es, mwenigitens für längere Abjchnitte, 
denfelben Takt in gleichem Tempo innehält. Diejes fortlaufende 
Zid-Tad, wenn auch nicht fo offen daliegend wie bei der Tanz— 
musik, tft die erjte Bedingung jeder geformten Muſik. Es ift 
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ihr jo nötig wie der Herzſchlag dem ‘Leben, wenn er auch 
gewöhnlich nicht beachtet wird. „Sm. Anfang mar Der 
Rhythmus’. Der Tanz, der ja ohne Mufif gar nicht gedacht 
werden mag, it ja jelbit nichts anderes als Freude am rhyth— 
mifcher Bewegung und deren Betätigung und wenn naive mujif- 
hungrige Menfchen einmal nicht mittanzen fönnen, jo wiegen 
jie wenigitens mit dem Kopfe und zwar auch, bei einer Melodie, 
die nicht gerade für die Beine bejtimmt ift. Der Taft und mit 
ihm der Rhythmus iſt der wichtigste Träger der Einheitlich— 
feit und jomit einer der ſtärkſten Faktoren der muftfalischen 
Schönheit überhaupt. Der Ahythmus wird aber nicht nur durch 
hörbare Schläge und Akzente verwirklicht, fondern hauptſächlich 
und regelmäßig in der Weife, daß die Harmonien in erjter 
Linie, wie ſchon früher gezeigt, in gleichen furzen Zeitab— 
tänden, mit den regelmäßigen Alzenten zujammenfallend, ge- 
wechſelt werden. Syntaft wurde ein ſolcher Abſtand genannt. 
Jedes harmoniſche Syntakt kann indejfen Hin und wieder öfter 
wiederholt oder auch in zwei halbe, manchmal in Viertels— 
ſyntakte geteilt jein. Kleinere Teilungen erweiſen jich gewöhnlich) 
als durchgangsartige Einjchiebjel, die ihre Natur als ſolche ſtets 
dadurch verraten, daß ſie ſich durch den originalen Akkord 
des jeweiligen Syntaktes zurüderjegen lafjen. 

Daß die bis jeßt gefundenen Formgefege, wie fie im oben 
aufgejtellten Schema in primitivſter Weiſe verwirklicht find, auch 
für mweiter ausgeführte Stüde gelten, foll im folgenden Schema 
gezeigt werden, welches aus dem Anfang des legten Sabes 
in der Beethoven-Spnate op. 26 gezogen ift. Ein Strich über 
einem Buchitaben joll die Oberdominanteigenfchaft dieſes Grund- 
tones, ein Strich unterhalb die Unterdominante anzeigen; ein 
Buchſtabe ohne Strich eine Tonika. Ein Bogen eine Phrafe. 

Schlägt man die hier gegebenen Afforde in der angedeu- 
teten Zeiteinteilung an, jo hört man das leere harmoniſch 
rhythmiſche Gerüfte der Melodie d. h. eben die Form des 
Mujikitüdes. Die zwei eriten Phraſen jind hier dreitaftig, was 
ein etwas jeltenerer Fall iſt. Nachdem fie wiederholt find, tritt 
eine neue Melodie von zwei Taften auf, die zweimal in anderen 
Tonarten wiederfehrt. Als Ergänzung zur BVBierzahl ift fie 
beim legten Mal um zwei Takte weitergejponnen worden. Dieje 
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ganze vierteilige Partie wird wiederholt. E3 tritt jeßt die erfte 
- Melodie, aber zweimal zmweitaftig auf, jodann. eine neue in 
ziweimal zwei Taften, was ebenfall3 wiederholt wird. Ein ton- 
feiterartiger Hweitaft fommt dreimal mit einer Ergänzung von 
zwei Taften. Sodann wiederholt ſich der erjte Hauptteil. 
Was uns an diefem Schema vorerſt interejjiert, ift, daß 
die ganze Anordnung (mit Ausnahme der zwei erjten Melodien) 
auf paarweifer Zuſammengehörigleit der Takte ſowie auf zahl- 
reichiter Wiederholung beruht. Nebſtdem ijt zu beachten, daß 
jede Periode als Kadenz, ganze oder halbe, ſchließt, wie ftet3 
gebräuchli. Weit wichtiger jedoch ift, daß fich auch auf dieſes 
Schema, wie vorhin, wieder beliebig viele andere Melodien jegen 
laſſen. Daß diejes immer möglich ift, ſoll übrigens bei dem 
- jpäter folgenden Schema eines anderen Satzes an zwei ausge- 
führten Betjpielen noch bejonders gezeigt werden. Hiernach kann 
nicht mehr zweifelhaft fein, wo das Wejentliche der Form zu 
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juchen ift. Sie iſt im Grunde nichts ‚anderes al3 das rhyth— 
mijch-harmonische Schema eines Muſikſtückes. 

Der Ausdrud „Form“ iſt merfwürdiger Weije jehr glüd- 
fih gewählt. Die rhythmiſch-harmoniſche Anordnung, das 
Schema, wie es in den gegenwärtigen Beijpielen ‚gezeigt wird, 
it in der Tat eine Form, ein Gefäß, das mit verjchiedenerlei 
melodischem Inhalt gefüllt werden fann. 

Ich glaube, daß ich es nunmehr wagen darf, eine Behauptung 
auszusprechen, die jedem ſtrenggläubigen Muſikäſthetiker wie ein 
Safrilegium flingen mag, nämlich: Die Mufif it für das 
Gehör dasjelbe, was für das Geſicht die Ornamentzeichnung 
it. Wie diefe — ich meine hier eine ſolche ohne Pflanzen 
motive, die jog. Arabesfe — mittelit frei erfundener feinem 
Katurobjefte nachgebildeter Bejtalten das Auge angenehm be- 
ichäftigt, jo tut das ebenjo die Muſik — man möge vorerit an 
eine fogenannte „gehaltloſe“ denten — mit ihren ebenfalls frei 
erfundenen Tonformen für das Gehör. Was könnte uns in der 
Tat ein Bolfateil, eine jimple Fingeretüde, mehr jagen, als 
etwa eine hübjche Zierleiſte! Eine angenehme Beichäftigung 
der Phantaſie ohne jeden faßbaren Inhalt, weiter nichts! 

Die Yanalogie zwilchen Muſik und abjoluter Ornamentif 
iſt befonders in Hinjicht auf das Verhältnis der Melodie zum 
rhythmiſch-harmoniſchen Formſchema auffallend. Wie diefes das 
unbemerfte Gerüjte bildet, an welchem und aus welchem die melo- 
dischen Figuren herausmwachien, jo liegt auch der Ornamentif ein 
räumliches Schema zu Grunde, das zwar auf dem Papier nicht 
jichtbar ift, das aber aus der Zeichnung jederzeit wieder heraus- 
"gemejjen werden kann. Der ganze Aufbau, das ganze In- und 
Nacheinander aller Einzelteile ijt hier wie dort, beim Ornament 
wie in der Muſik, und zwar auch in der jogenannten gehaltvollen, 
einzig und allein mit Rückſicht auf Mannigfaltigfeit und Einheit 
in dieſer Mannigfaltigfeit geordnet. 

Dei der prinzipiellen Wichtigkeit dieſes Satzes für das Ver- 
ſtändnis der „Form“ wie überhaupt des ganzen Vorſtellungs— 
prozeſſes wird es nicht überflüjlig jein, das bisher Entmwidelte 
an einem größeren Beifpiele zu erläutern. Sch wähle Hierzu den 
eriten Satz der Beethovenſchen Klavierſonate op. 14 N.2, den 
ih für eines der formvollendetiten Stüde halte. 
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Schema der erjten Halfte, 
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Bei Betrachtung diejes Schemas findet man vor allem, 
daß die rhythmiſch-harmoniſche Geſtalt der Einzelperioden mieder 
die jchon befannte der Tanzftüde iſt. Sch will das gleich jehr 
draftich beweifen, indem ich — mit Hinweglafjung aller Pietät 
— das Schema diefer Sonate ein Stüd ‚weit mit einer polfa- ' 
artigen Melodie ausfülle. (Siehe die Notenbeilage.) Eine jolche 
Parodie paßt allerdings jehleht in die vornehme Gejellichaft 
klaſſiſcher Sonaten; jie beweift uns aber, daß auch diefe von 
denjelben niedrigen Voreltern herſtammen wie all unfere Tanz- 
mujif. Zudem enthebt jie uns der Mühe, die Notwendigkeit 
der rhythmiſch-harmoniſchen Abwechslungen und Wiederholungen 
— die hie und da fogenannte muſikaliſche „Logik“ — aufs neue 
zu begründen, nachdem dies ja im Abjchnitte vom Rhythmus 
ſchon geichehen ist. Wollte man im obigen Schema 3. B. 
den Dritten Takt weglajjen, jo würde das nicht bloß in Der 
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Sonate jeldit, jondern ebenſo jehr in unferer Parodie, als eine 
Störung der Symmetrie, als eine Unterbrechung des Gleich- 
jchrittes empfunden werden. Dagegen fünnte der zweite Taft 
ſehr wohl ohne Schädigung der Form eine andere Melodie als 
der erſte Taft tragen. Die erjte achttaftige Periode iſt tonartlich 
ein Ganzes für ſich mit voller Kadenz. . Die nächite Periode 
hebt in derjelben Tonart an, verzieht ſich aber bald nach der 
Dberguinte. Warum? Einfach der Mbwechslung wegen. Und 
weshalb eine jo nahverwandte Tonart? Weil hredurdh troß der 
Uenderung der tonartliche Zufammenhang gewahrt bleibt. Mit 
der gleichen Abjicht auf Abwechslung wird ſodann ‚die zweite 
Bertode über die Achttaktigkeit fortgejponnen; aber immer wieder 
ziweitaftig. Der Ueberſchuß iſt wieder acht Takte. Tonartlich 
bringt er feinen Abſchluß, ſondern bleibt eine Weile ouf der 
jpannungerregenden Dominante ftehen. Der Eintritt des ziveiten 
Teiles (des jog. Seitenthemas) erſcheint jest, da er die Erfüllung 
der Tonart bringt, als etwas Notwendiges. Die erite Periode 
(D-dur) it viertaftig. Ihre Wiederholung auf der Dominante 
gibt tonartlich eine Abwechslung, rhythmiſch-melodiſch die Ein— 
heit. Man darf nur, um fich davon zu überzeugen, die erite 
viertaftige Periode, jo wie ſie dalteht, wiederholen. Man fühlt 
jofort, warum ſie das zweite Mal in der Dominante ftehen 
muß. Oder man probiere für die Wiederholung eine ganz andere 
Harmonie, was man hinmwieder als eine Boreiligfeit ‚empfinden 
würde, da die Stimmung der gegenwärtigen Tonart (D-dur) noch 
keineswegs erjchöpft iſt. ES folgt nun ein neues Motiv, welches 
hier offenbar nur die Aufgabe erfüllt, die bisher erſt wenig 
verbrauchte Tonart (D-dur) noch feitzuhalten. Die Wiederholung 
Diejes Zuſatzes nach einer Heinen Ablenfung nach A-dur gejchteht 
natürlich aus dem gleichen Grunde. Der Abwechslung und 
Steigerung halber aber jteht fie diesmal eine Dftave höher. 
Bon jegt an tritt zum erjtenmal eine Doppelte Bewegung ein 
(S2jtel-Figuren), welche mit ihrer Unterdominante und ihrer 
aufjtrebenden Führung der Melodie ſamt den begleitenden 
Stimmen eine erwünfchte Anſpannung des Borjtellungsfpieles 
veranlajjen. Die aufjprudelnde Figur erreicht im dritten Takt 
ihren Gipfel und perlt dann wieder abwärts, wo jte im vierten 
Takte rhythmiſch und tonartlich zur Ruhe gelangt. , Nach einer 
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abgefürzten Wiederholung diejes Spieles it endlich die ton- 
artliche Sättigung des Satzes erreiht. Man fühlt deutlich: 
Hier ift der eigentliche Schluß des Sates. Was noch folgt, der 
jogenannte „Nachſatz“, iſt nicht bejtimmt, eine neue Erregung 
zu bringen. Er ift nur das Ausklingen der entivicelten Stim- 
mung und geht deshalb auch mit Wahrung ‚der Tonart in 
ruhigen jtetig verlaufendem Wellenfchlag zu Ende. Dieſe Art 
der Beendigung eines Satzes jpielt eine große Rolle in der 
Form. Wir haben hier etwas, das jich auch außerhalb der 
Muſik vielfach vorfindet, jener Epilog, der uns nach jeder Ge— 
mütsbewegung, nach jedem Ereignis, nach jeder Beſprechung, 
obwohl der Gegenjtand jchon völlig erjchöpft murde, ein Be— 
dürfnis ijt. Er ift gleichjam der jcheidende Gajt, der, obwohl er 
ihon förmlich Abichied genommen hat, doch noc lange unter 
der Türe ftehen bleibt, ohne etwas zu jagen, was er nicht ſchon 
aufs breiteite erörtert hätte. Dem Zuſatz in der Mufif folgt, dem 
ähnlich, auch gewöhnlich noch ein zweiter und jogar ein britter 
oder vierter. Mancher Komponit will oft gar nicht fertig 
werden. &3 fällt eben immer jchwer, in der Muſik ebenfo mie 
im Leben, eine Stimmung plöglich abzubrechen. Genau ge- 
nommen it, überhaupt jedes Aufhören eines Muſikſtückes eine 
Gewaltſamkeit, der man jich möglichit lange entzieht. . Die Nach— 
jäge gehen dementjprechend oft auch tonartlic) jehr in die Breite. 
Meiſt wird noch die Unterbominante oder noch entferntere Ton- 
arten gejtreift, wie in dem hier bejprochenen Sage am Ende 
des zweiten Teiles. Im ganzen wird aber die Herrichaft der 
Haupttonifa deutlichit feitgehalten. Die jogenannten Schluß- 
orgelpunfte jind nichts anderes, als eine |pezielle Art derartige 
muſikaliſche Epiloge. 

Sch glaube, daß hiermit noch ein anderer Gebrauch eng 
zujammenhängt, nämlich) die Wiederholung, jowohl Die der 
fleinften Motive al3 auch ganzer Sätze. Die Wiederholung 
fleinjter Melodieteile ift etwas, ohne das wir gar nicht muji- 
zieren fönnten. Um: ihre Berechtigung oder ihre Notwendigkeit 
ganz zu verjtehen, it es indejjen nötig, nochmals an das zu 
erinnern, was an anderen Orten über die zwei Seiten der 
menjchlihen Sprache gejagt wurde. Als ſolche wurden feſt— 
gejtellt: ihr begrifflicher Inhalt und ihr Gefühlsausdrud. Der 
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Begriffsinhalt ift mit einmaliger Ausjprache erledigt. Es wäre 
unjinnig, eine teodene Mitteilung, z. B. Über einen Todesfall, 
jemanden zweimal hintereinander zu machen. Der Zweck der 
Ausjage: „N. N. ift geſtorben“ iſt auf das erſte Mal völlig 
erreicht. In bejchreibenden oder erzählenden Aufjägen ver- 
meidet man Wiederholungen als überflüffig. Ganz anders, wo 
die Sprache Gefühlswerte ausdrückt. Der Sag: N. N. (den ich 
jo ſehr geliebt habe) ift gejtorben, ift jegt ein Ausruf, der ſich 
mir in meinem Schmerze immer und immer vors Bewußtſein 
und über die Lippen drängt. Der lyriſche Dichter kann denn 
auch, im Gegenfab zum wiſſenſchaftlichen Autor, den aus— 
gedehnteiten Gebrauch von Wiederholungen machen, wie z. B. 
der jogenannte Refrain oder Sehrreim zeigt. Die Wiederholung 
braucht ja nicht immer in den gleihen Worten zu gejchehen. 
Es iſt das leicht einzujehen. Eine trodene Mitteilung it ledig- 
id) eine Veränderung. meines geiftigen Beſitzes. Die Luft aber 
an einer Mitteilung tt etwas, das ich länger auskoſten will, und 
auch das Leid will fich erit in Worten austoben. Man hat 
wie man jagt, das Bedürfnis, im eigenen Schmerz zu wühlen. 
Die „Stimmung“ ob freudig oder traurig, iſt etwas, von dem 
wir uns ftetS mehr oder weniger gewaltſam befreien müjjen. 

Wenn nun die Mufif eine Sprache genannt werden kann, 
jo tit fie jedenfalls eine jolche, die von den zwei Werten der 
menschlichen Sprache, dem begrifflichen und dem gefühlaus- 
drücenden, nur den Teßteren bejißt. Das iſt aber eben der- 
jenige, der die Wiederholung liebt. Wird irgend ein muſika— 
liſches Motiv angefchlagen, jo erweckt dies vorerſt ein Ge— 
fallen. Was aber gefällt, will man länger genießen, will man 
öfter haben. Der Reiz der Wiederholung nützt ſich freilich 
raſch ab. Sie iſt aber deshalb nichtsdeſtoweniger einer der wich— 
tigſten Faktoren der muſikaliſchen Form. 

Was von der Wiederholung einzelner Melodieteile und Pe— 
rioden gilt, das hat offenbar auch; bei der Wiederholung ganzer 
Sätze Bedeutung. Ich müßte nicht, was zu diefem Gebrauche 
veranlaßt hätte, wenn nicht das Verlangen, das was uns eben 
Freude gemacht hat, nochmal zu genießen. Daß diefe Schägung 
ziemlich perfönlich ift zeigt indeifen der Umftand, daß neuerdings 
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viele Symphoniedirigenten geneigt ſind, die herkömmlichen Satz— 
wiederholungen zu unterlaſſen. 

Der alte Brauch der Wiederholung iſt, nebenbei zu be— 
merfen, noch in anderer Hinficht lehrreich. Wenn phantajie- 
volle Mufikäjthetifer ganze Programme, innere Erlebniſſe oder 
Dffenbarungen des Komponijten aus einem Symphoniejaße her- 
ausdeuten wollen, jo dürfte jie jene Gepflogenheit etwas in 
Berlegenheit jegen. Was follte den Tondichter veranlafjen, ung 
jein Erlebnis zweimal hintereinander zu erzählen! Ein Gefühls- 
ausbruch, ein Stimmungserguß Täßt jich wiederholen, eine Mit- 
terlung eines ganzen Creignijjes aber nicht. 

Der erjte Teil unſerer Beethovenfchen Sonate war, wie 
gebräuchlich, mit Tonarten noch jehr jparfam. ES war noch 
fein Grund zu großem harmonijhen Aufwand gegeben. Von 
Ueberjättigung fann hier noch feine Rede jein. Und wenn aud) 
nach dent D-Dur des Zuſatzes wieder das G-dur des Anfanges 
kommt, wirft dieſer in jeiner Eigenschaft als Unterquinte immer 
wieder frijch genug. Iſt der erjte Teil aber zweimal gehört, 
jo verlangt man nach etwas Neuem. Man verjuche nur, hier 
nochmal D- oder G-dur zu bringen! Das G-moll des zweiten 
Satzes erjcheint deshalb doppelt willfommen, wie denn über- 
haupt von hier ab eine ſtarke harmonische Abwechslung mit inter- 
eſſanten Ueberraſchungen erfolgt, ein Gebrauch den man an 
diefer Stelle, dem jogenannten Durchführungsteil, fajt aus- 
nahmslos findet. Ein jolches Herumfchwerfen in den verjchie- 
denften Tonarten wäre natürlich zu Anfang eines Sabes ganz 
und gar nicht am Plate. Jetzt aber ijt es geradezu Bedürfnis 
geworden. Daß dabei troßdem der Zufammenhang nicht ver- 
{oren geht, wird meiftens durch einen einfachen Umftand erreicht. 
Sieht man fich jehr viele derartige Ducchführungen an, jo ge— 
wahrt man bald, daß ſolche harmoniſche Ertravaganzen immer 
nur unter fortwährender Wiederholung ein und desjelben, be- 
reits gut befannten Melodieſtückes — meiſtens des jogenannten 
Sauptmotives — ftattfinden. Während aljo die Harmonijie- 
rung die Abwechslung beforgt, hält die Melodie den Zuſammen— 
hang aufrecht. Den umgefehrten Fall von Arbeitsteilung trifft 
man in Durcchführungen felten, mehr ſchon im Entwichungsteil _ 
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eines Sabes, am meijten aber in den jchon bejprochenen epilog- 
artigen „Zuſätzen.“ 

Der eben berührte Ausdrud ‚Motiv‘ it unter Mufikern 
etwas ganz alltägliches. ES würde aber trogdem ſchwer halten, 
eine befriedigende Definition diejes Wortes zu befommen. Bet 
der Wichtigfeit die das fogenannte Motiv für die Form hat, 
wird es nicht überflüſſig jein, dasjelbe etwas näher auf feine 
Eigenschaften Hin zu betrachten. Das erjte was uns an ihm 
auffällt, it jeine Kürze Es ift nämlich faſt immer nur eine 
einzige Phraſe. Die eigentlich charakteriftiiche Eigenjchaft des 
Motives iſt aber, daß es troß feiner vielfach veränderlichen Ge— 
jtalt doch immer wieder identisch erjcheint. Die Veränderung be- 
trifft vornehmlich die Harmonifierung, und hiemit iſt natürlich 
zugleich eine Heine Berjchiebung der Melodieſchritte bedingt. 
Dieje gejchieht aber nur joweit, daß das Bild des Auf- und Ab— 
ichreitens im Ganzen dasfelbe bleibt. Dagegen wird der Rhyth— 
mus eines Motives, abgejehen von N — 
leicht verändert. 

Das Motiv erſcheint ſo als ein Gebilde, das ſelbſt unter den 
verſchiedenſten Geſtalten doch immer wieder als mit ſich ſelbſt 
identiſch erkennbar iſt, und das iſt eben die Eigenſchaft, die es 
für die Einheit der Form ſo verwendbar macht. Da dieſe im 
Grunde nichts iſt, als die Aufrechterhaltung des Zuſammenhanges 
in der Mannigfaltigkeit, jo iſt natürlich die genannte Eigentüm— 
lichfeit des Motives an ich Schon eine Verwirflihung der Form. 
Das Motiv it zugleich ein Haupthebel für die Belebung des 
Borftellungsfpieles. Es täufcht ung einen Gedanken oder einen 
Sprachſatz, überhaupt eine perſönliche Aeußerung vor, die bald 
in der, bald in jener Beziehung oder Stimmung, bald luſtig 
bald traurig, bald ſchelmiſch, bald drohend präfentiert wird. 
Unter dieſen Umjtänden it es nicht verwunderlich, wenn jich das 
Motiv in der Bhantajie des Hörers bisweilen bis zum Bilde einer 
Verjönlichkeit verdichtet. Man erinnere ſich z. B. an das zweite 
Thema des erften Sabes in Beethovens C-moll-Symphonie. 
Wenn hier zu der fanften Melodie in Es-dur das Hauptmotiv 
im Baß jachte anflingt, jo entipricht das jehr deutlich der Vor— 
itellung, als ob während einer vorübergehend beruhigten Stim— 
mung eine fatale Erinnerung wieder Teife auftauchte, die all» 

au, 
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mählich immer lauter mahnt. Der phantafievolle Mufifer glaubt 
natürlich, die Darftellung eines folchen ſeeliſchen Borganges 
jei tatjächlich vom Komponiſten beabfichtigt geworden. Käme 
derjelbe Fall — gleichzeitiges Auftreten eines Motives zu einer 
andern Melodie — nicht jo Hundertfältig vor, jo möchte das wirk— 
lich plaufibel jcheinen. In Wirklichkeit find hier, wie überall 
in abjoluter Mufif, Lediglich formelle Rückſichten erfennbar. 
Das Motiv, bbbl[es, könnte nämlich an jener Stelle ebenjogut 
durch den fchlichten Baß b—es erjeßt fein. Ber der ungemein 
praftifchen Gejftalt jenes Hauptmotives, das in jeden Winfel 
hinein paßt, wird fich natürlich ein Komponijt die Öelegen- 
heit nicht entgehen Lajfen, die hier notwendigen Baßnoten b les 
in den Rhythmus des Hauptmotives bbb[es zu bringen. Die— 
jes beliebte Mittel, die Einheitlichfeit zu fördern, wird be— 
jonders reizvoll oft in der Weile angewendet, daß ſich ein bereits 
gut eingeführtes Motiv zu einer neueintretenden Melodie als 
Begleitungsfigur weiterſpinnt. Bet diefer Anwendung ericheint 
ein jolches Motiv meift in jehr reduzierter Geſtalt, oft blos mehr 
als fortwährend wiederholter Rhythmus, wie in Beethovens 
A-dur-Symphonie, wo der Rhythmus des Hauptmotives in einer 
Durchführung nicht weniger als 190 mal hintereinander gehört 
wird. Man könnte jich billiger Weife wundern, warum das 
nicht läftig wird. Die Frage verliert aber jogleich ihren Sinn, 
wenn man bedenkt, daß uns das umunterbrochene Tick-Tack des 
Rhythmus auch in jedem andern Mllegrojage, überhaupt in 
der ganzen Mufik überall begleitet. Wenn num jchon die ein- 
fahe Achtelsbewegung durch ein ganzes Stüd uns nicht über— 
drüffig wird, im Gegenteil Bedürfnis ift, jo muß das doch von 
einem gefälligeren Rhythmus dejto mehr gelten. Man jieht, der 
Neiz des Motivs löſt ſich hier in jenes des Rhythmus über- 
haupt auf. Man erinnere fich noch an die zahlreichen Motiv- 
wiederholungen im erjten Satze von Beethovens Paftoral-Sym=- 
phonie. Die äfthetiiche Berechtigung folcher Anhäufungen wird 
nicht anders zu deuten fein, als die Luft am Rhythmus oder an 
rhythmiſcher Symmetrie im allgemeinen. Dieje Luft ift weient- 
lich nicht verihieden von dem Vergnügen eines Kindes, welches 
das nämliche Wort endlos wiederholt. 
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Wo bisher von musikalischer Mannigfaltigfeit gejprochen 
wurde, war diefelbe jtetS in dem Sinne gedacht, daß die: ver- 
Ichiedenen Erjcheinungen nacheinander auftreten. Die Verwen— 
dung des Motives hat uns unterdejjen ganz jachte darauf: auf- 
merffam gemacht, daß der Reichtum der Mufif auch im gleich— 
zeitigen Verlaufe ihrer verjchiedenartigen Tongebilde bejtehen 
kann. Was die Phantafie aus dem Zuſammenwirken zweier 
Melodien zu machen geneigt ift, wurde bereits erwähnt, nämlich 
die Vorftellung als ob zwei PBerjönlichkeiten ſich abwechslungs— 
weiſe oder gleichzeitig vernehmen Tiegen. Man möchte viel- 
feicht vermuten, daß die Gleichzeitigfeit der Motive oder Melo— 
dien eine erhöhte Schwierigfeit für die Form bedeute. Das tit 
aber feineswegs der Fall. Die Kunſt der Form bejteht viel- 
mehr darin, das Nacheinander einzelner Abfchnitte in befrie- 
digender Werje anzuordnen. Steht die erſte Melodie einmal am 
richtigen Plate, fo kann eine dazu fontrapunftierte zweite nichts 
mehr daran ändern. Sie muß ja auf dem nämlichen rhythmiſch— 
harmonischen Schema ftehen. Man kann zu jedem Tonſtück, 
das nur aus einer einfachen Melodie mit einfacher Affordbe- 
gleitung bejteht, eine zweite Melodie hinzufomponieren, ohne 
Die Form im geringsten zu ändern. Nach dem früher gemachten 
Erperiment — Erjegung einer Melodie durch eine andere — 
leuchtet das unmittelbar ein. Bei folder Kontrapunftierung 
it es, nebenbei bemerft, unausgeiprochene Kegel, daß fich die 
beiden Melodien rhythmiſch gegenfeitig ergänzen, d. h. wo die 
eine ihre gehaltenen Töne oder Pausen Hat, macht die andere 
ihre Bewegung. Diejer Gebrauc) ist wieder Lediglich eine Rück— 
jichtnahme auf die Einheitlichfeit in rhythmiſcher Hinjicht. Sind 
die beiden Melodien ohne Begleitung, jo fommt noch die Not- 
mendigfeit hinzu, die Stimmen fo zu fegen, daß der jeweils 
geltende Afford möglichit deutlich mitteljt zweier Töne ausge- 
drückt wird; eine Nückficht auf die harmoniſche Einheit. Wendet 
man dieſe Gejichtspunfte auf noch mehrere Stimmen an, jo wird 
eine Affordbegleitung ganz überflüſſig. Es entiteht eine reine 
Bolyphonie. Kehren wir num wieder zu unferer Sonate zurüd. 
Wir finden zunächſt vom 7. Takte der Durchführung an ein gleich— 
zeitiges Gegeneinanderjpielen zweier Stimmen. Man möchte 
vielleicht glauben, der Komponist habe die vorhin erwähnte 


— 16 — 


Voritellung zweier fich gleichzeitig äußernder Perſönlichkeiten 
beabſichtigt. Man überzeugt fich aber Leicht, daß die zweite 
Stimme hier nur eine Gelegenheitserfcheinung ift. Sie fönnte 
ebenfogut wieder durch eine einfache rhythmiſch ausfüllende Be— 
gleitung erfeßt fein. Desgleichen muß daran fejtgehalten werden, 
daß die Mollflänge zu Anfang feineswegs aus einer etwaigen 
Erwägung geflojjen jeien: Nach der bisherigen munteren Stim— 
mung müjje jest eine betrübte einjegen. Es iſt vielmehr auch 
hier nur wieder das Bedürfnis nach Abwechslung für andere, 
neue Tonarten überhaupt bejtimmend. Während aber in den 
eriten 10 Taften immer fremdere Afforde auftauchen, ift doc 
zugleich der Zufammenhang durch enge harmonische Berfettung 
und melodiöſe Stimmführung gewahrt. Nach einer A-taftigen 
Dominante von B-dur feßt jegt das 2. Thema in B-dur jelbit 
ein. Daß dieſe Tonart bis jet noch nicht da war, bedeutet eine 
wirkſame Abwechslung, wogegen der Umitand, daß diefes Thema 
ichon von früher befannt ijt, wieder die Einheit fichert. Die 
Auffriſchung wird hier von der Harmonie, der Zuſammenhang 
von der Melodie bejorgt. , Das Geitenthema wird übrigens 
nicht wörtlich wiederholt, jondern es verzieht fich, ganz leiſe 
werdend, jcheinbar nach C-moll. Statt deſſen aber tritt als 
neue Weberrajchung ein unerwartetes As-dur-Fortiſſimo em, 
von welchem an das Hauptmotiv in äußerſt belebter Durcharbei=- 
tung in allerlei Harmonien erjcheint, bis die Melodie endlich 
wie erfchöpft auf der Dominante von Es-Dur einige Augenblide 
Halt macht. Auch hier wird die Mannigfaltigfeit von der Har— 
monie, die Einheit von der Melodie bejorgt. Nach dem Lärm 
dieſes Teiles wirft natürlich die folgende Teife gejptielte An— 
fangspartie der Sonate, aber jeßt in Es-Dur, jehr angenehm, 
während nunmehr die Anordnung: PDominante — To- 
nifa die Konjequenz der Form aufrecht hält. Es märe er- 
müdend, den mweiteren Verlauf der Sonate im Einzelnen noch 
zu verfolgen. Die bisherige Betrachtung dürfte hinlänglich er— 
wieſen haben, mwie der Weg, den eine Kompofition nimmt — 
die Folge der Harmonien, die Anordnung der Melodien — 
vor Allem von der Notwendigkeit beitimmt wird, vehtgeitig 
Abwechslung zu bringen und dabei doch die Einheit 
dDiefer Vielheit zu bewahren. Die pajjende Plazierung 


— 11 — 


jeder Abwechslung hängt natürlich ganz von der Feinfühligfeit 
des Komponiten ab. Wartet er zu lange, ſo erlahmt das 
Intereſſe des Hörers, bringt er zu oft etwas Neues, jo verwirrt 
er ihn. 

Daß ein derartig gut fomponiertes Stüd, überhaupt alle 
Muſik, an jeder Stelle eine gewiſſe Stimmung hat und von 
ganz jpeziellen, hHarmonijch bedingten Vorſtellungen begleitet 
wird, das iſt ja jiher. Es muß aber — wenigſtens für abjolute 
Muſik — auf das entjchtedenite in Abrede geitellt werden, daß 
ven Komponiften die Heritellung diejer Stimmungen und Vor— 
ſtellungen in der gerade gegebenen Reihenfolge als Abjicht vor— 
gejchwebt jei. Die Reihenfolge diefer Abſchnitte, Perioden, Takte, 
Melodien, Afforde und Motive, furz gejagt die Form, wird ein— 
zig und allein von dem Beitreben — bewußt oder unbewußt — 
bejtimmt, jtet3 die nötige Abwechslung zu bringen und dabei 
dennoch die Einheitlichfeit der Stimmung, den Zuſammenhang 
zu wahren. Dies ift, jo brutal einfach es auch ſcheinen mag, 
in Wahrheit die treibende Urſache beim Entitehen aller „Form“ 
in der Mufik. 


Die form im Verhältnis zum Text. 


Alles was bisher über die Form gejagt wurde, das gilt 
natürlich in vollem Sinne nur, jomweit die Muſik felbitherrifch, 
abjolut ift, d. h. jofern fie nicht an irgend einen Tert oder wie 
die Programm-Mufif, an eine poetifche Idee gebunden ift. Das 
it leicht einzujehen, denn ein Gedicht wird nicht nach, muſika— 
liſchen Formgeſetzen, ein mufifaliicher Sat hinwieder nicht nad 
den Regeln der Poetik gebildet. Es iſt ja gewiß feine allzu große 
Aufgabe, zu einem Liederterte eine im Ausdrucd pajjende Mufif 
zu finden. Es erfordert aber jicher eine bedeutende Gejchid- 
lichkeit, Diefer Muſik zugleich eine Felbjtändige Form zu geben. 
Kun jind zwar die rhythmiſchen Gejege der Versmaße — die 
jogenannte Proſodie — im Grunde mit dem mujifalifchen ganz 
die gleichen. Das rhythmijche Element, das dort Jambus oder 
Trochäus und dergleichen heißt, ift hier als „Takt“ benannt, 
während man der mufifalifchen Periode den Vers analog jegen 
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fann. Man pflegt fie ja in der Tat als fongruente Größen 
zu behandeln. Das iſt aber auch alles, joweit die Form in 
Betracht fommt. In einem größeren Umfang ift dagegen eine 
Analogie nicht mehr zu finden. Ein ganzes Gedicht und ein 
ganzer Sab, etwa einer Sonate, die einander in ihrem vollitän- 
digen Aufbau Schritt für Schrtit fonform wären, mögen wohl 
nicht Leicht gefunden oder hergeftellt werden. In Wirklichkeit 
wird ſtets Die Mufif dem Gedichte mehr oder weniger von ihrer 
GSelbjtändigfeit der Form opfern müfjen, oder umtgefehrt, die 
Worte des Tertes werden, wie das ja an den jogenannten: Konzert— 
arien meijteng zu jehen tft, zu Gunjten der Form nur mehr ala 
beveutungslofes Silbenmaterial behandelt, wie man jagt: tot- 
fomponiert. Die lächerlichen, oft endlojen Tertwiederholungen 
der ältern Komponilten — 3. B. „und der Burich, der Burjch 
nicht minder ſchön“ — die Fliefworte — das unvermeidliche 
„sa“ in den SKoloraturarien — die Alzentverichiebungen — 
3. DB. „zum Berein ge= treuer Herzen’ — und dergl. find ja 
als Auswüchſe dieſes Verfahrens jattfam befannt. Derartige 
altmodiſche Gepflogenheiten überwunden zu haben, rechnet ſich 
die moderne Gejangskfompojition nicht ganz mit Unrecht hoch an. 
Indem fie aber oftmals bei dem Beſtreben, den Stimmungs— 
gehalt eines Gedichtes möglichit genau wiederzugeben, dem Tert 
ſklaviſch Wort für Wort folgt, entjtehen jo nicht jelten „Ver— 
tonungen”, die in Wirflichfeit nur mehr harmonijterte Defla- 
mationen, verjchämte Nezitative find. Solche Liederfompo- 
nijten handeln fo wie der Gärtner, der einen Birnbaum an ein 
Spalier hinzwingt. Ein folcher wächſt zwar auch und bringt 
Früchte. Die natürlich ſchöne Geftalt des Baumes aber kommt 
dabei nicht zur Erfcheinung. Die Form läßt ſich eben nicht 
ungeltraft ignorieren, und eine Muſik ohne fie iſt ein Meſſer 
ohne Heft und Klinge. Das iſt eben das ganz eigentümliche an 
der Kunft der Töne, daß bei ihr Form und Inhalt nicht zweier— 
lei, fondern tatjächlich identisch find. Das wußten oder fühlten 
wenigſtens die Alten lebhaft genug, und jo jpannten jie- lieber 
den Tert unbarmherzig auf das Vrofruftesbett der Form, als 
daß fie dieſe jelbft nur im mindeften verlegten. Den höchiten 
Preis als Liederfomponijten werden natürlich nur jene verdienen, 
welche beide Forderungen erfüllen, die alſo — reiche Erfindung 
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borausgejeßt — ihrer Mufik eine felbitändige Form zu geben 
wiſſen und dabei doch ſowohl der Deflamation al3 auch dem 
Stimmungsausdrud des Gedichtes gerecht werden. Sch glaube 
al3 eines der gelungenjten Beiſpiele hiefür das Ständchen von 
Schubert: „Leiſe flehen meine Lieder’ anführen zu dürfen, mie 
denn überhaupt an den vielen Meifterliedern diejes Komponiften 
die Bemweisfräftigfeit der obigen Beurteilungsnormen am deut— 
fihiten erprobt werden kann. Merfwürdiger Weije findet ſich aber 
Doch gerade hier manches abjchredende und damit zugleich Tehr- 
reiche Beifpiel für unjere Zivede. Bei Dem befannten Gebrauche, 
in einem Strophenliede die Muſik bloß auf den erjten Vers zu 
fomponieren, die übrigen aber fchlecht und vecht auf dieſelbe Muſik 
zu jingen, fommt natürlich oft genug das Mißperhältnis von 
muſikaliſcher und Gedichtform fehr draftisch zum Vorſchein. Das 
Zweite Ständchen Schuberts: „Horch horch, die Lerch’ im Aether— 
blau’ ijt ficher in der erjten (Strophe, gerade was Kongruenz 
von Tert und Muſik betrifit, bis ins einzelnjte mujterhaft. Da— 
gegen zeigt Die zweite Strophe einmal ein Mißverhältnis von 
Bers und Melodie, das geradezu fomtich wirft. Dem Gabe: 

„Der Ringelblume Knoſpe ſchließt die goldnen Aeuglein auf‘ 
entjpricht in der Mufif! die Zeile: 

„daß auch »ein Augenftern ‚jte grüßt. Erwacht! Sie 

warten drauf”. 

Die dem erjtgenannten Berje gehörige viertaftige Melodie 
enthält hier in der zweiten Strophe aljo erjtens einen Nach- 
ja aus dem vorherigen Saße, der durch eine ganze Kadenz 
mitten durchgeſchnitten ift, jodann den Ruf „Erwach“, und dann 
roch Die erite Hälfte eines neuen Sabes. Daß hier die Satzgrenzen 
nicht mit den Bersabichnitten zuſammentreffen, fällt jelbjt beim 
Leſen jchon unangenehm auf. , Für eme Kompofition aber, 
die auf Form hält, ift eine ſolche Sabßgliederung einfach un— 
brauchbar. 

Un: zu veranjchaulichen, daß eine Gejangsfompojition eine 
gute, d. h. eine felbitändige Form habe, gibt es ein jehr ein— 
faches Mittel. Man braucht folh ein Stüd nur ohne Tert 
zu fingen, oder gar nur als Inſtrumentalſolo zu jpielen. Sit 
e3 auch dann noch mit Genuß Zu hören, fo it es ficher eine 
wirfliche, d. h. formhaltige Mufif. 
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Die Schwierigkeit, eine jelbjtändige Form aufrecht zu er— 
halten, wird natürlich dejto größer, je umfangreicher ein Ge— 
jangstert iſt. Ein kurzes Iyrijches Gedicht wird meist nur eine 
einzige (Stimmung ausdrüden und zugleich im Versbau den 
Anforderungen des musikalischen Periodenbaues entjprechen. In 
einem längeren Gedichte muß es Dagegen jtet3 als ein gün- 
jtiger Bufall gelten, wenn jich die poetische Stimmung eines Ab— 
ichnittes zugleich mit einem folchen der muſikaliſchen Form dedt. 
Im Sinne diefer Forderung iſt 3. B. Die Leonoren-Arie in 
„Fidelio“ muftergiltig. AUbgejehen vom Nezitativ, welches ja 
überall nur ein mufifalischer Vertreter der Proſa iſt, Itellt jich 
die ganze Arie als ein organisch entwiceltes Stüd dar. Es 
wird Deshalb auch auf den Hörer, Der den Tert nicht veriteht, einen 
mujfifalifch vollwertigen Eindrud machen. Ja, es ift jogar als 
ein Solo für ein Inftrument denfbar. Trogdem wird aber nie= 
mand behaupten, daß diefe formell jelbjtändige Mufif dem Tert 
aufgenötigt jei nach Art vieler Konzertarien alten Stiles. Die 
Muſik paßt vielmehr zugleich Wort für Wort und — was das 
eigentlich bemerfensmwerte dabei ift — Abichnitt für Abſchnitt 
auf den Tert. Es iſt, als ob der Dichter jich der zufünitigen 
Form der Komposition ſchon im voraus angepaßt hätte. 

Nun betrachte man dagegen die jogenannte Ogeanarie in 
Webers „Oberon“. Gegen die Leonorenarie gehalten wirft jie 
nahezu als ein Botpourri troß ihrer vielen mujifalifchen Einzel- 
ihönheiten. Unſere bisherigen Betrachtungen laſſen uns Die 
Schwächen diefes Stüdes Leicht erfennen. Davon abzujehen, daß 
das Gedicht jtatt einer einheitlichen ISeelenftimmung mehr 
außere Naturvorgänge bejchreibt, folgen überdies jene Einzel- 
bilder in bunter Neihe nacheinander, ftatt auseinander. Daß 
dieſe Anordnung mit Rückſicht auf musikalische Formgeſetze ein» 
gehalten wurde, iſt ficher nicht anzunehmen; und jo fonnte auch, 
jollte der Tertinhalt nicht einfach ignoriert und niederfomponiert 
werden, Fein formell einheitliches Ganze entjtehen. Die oben 
empfohlene Probe beftätigt dies auch hier vollftändig. Ohne 
genaues Tertverjtändnis geht der größte Teil der Wirfung bei 
dieſer Arie verloren, wie überall, wo die Komposition ſklaviſch 
den Worten folgt. Die moderne Dpernliteratur bietet gerade 
in diefer Hinficht Beispiele genug. Die Nachtizene der Ortrud 
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und des Telramund in „Lohengrin“, die Zwieſprache Wotans 
mit Brünhilde im zweiten Afte der „Walküre“, der Frage und 
Antwortdialog in „Siegfried“ jind befanntlich Stüde, die dem 
Hörer, der ausschließlich Muſik erwartet, wenig erfreuliches bietet. 
Sie find ohne genauejtes Verſtändnis der Situation und der 
Worte einfach langweilig. Die Muſik folcher Szenen fir fich 
betrachtet, ift wie ein faltenreiches Kleid ohne den Menschen 
förper, für den es bejtimmt ift. Erſt wenn es angezogen wird, 
verjteht man feine Formen. Wie anders wirft dagegen 3. B. 
der Brautzug in „Lohengrin‘‘, oder das Duett von Siegmund 
und Sieglinde im 1. Akt der „Walküre“. Man braucht davon 
nicht eine Silbe Tert zu veritehen. Der rein muſikaliſche Genuß 
wird dadurch nicht um das geringfte verfürzt. Hier ift jelbitän- 
dige Muſik, eine Muſik, bei deren Konzeption der Komponiſt 
nicht von den einzelnen Tertiworten, fondern von der Gejamt- 
ſtimmung der Situation und fpeziell von feinem Formgefühl 
geleitet wurde. Wer das Publikum in feinem Verhältniſſe zur 
moderneren Oper, insbefondere zu Wagners Werfen fennt, wird 
willen, daß alle jene Stellen, welche übereinstimmend al3 er- 
greifend oder hinreißend, kurz als „ſchön“ bezeichnet werden, 
ausnahmslos jolche jind, welche in ihrer Struftur eine jelbitän- 
dige, nicht einzig auf den Tert geftügte Form aufweiſen. Das 
fann übrigens als ganz natürlich bezeichnet werden, jobald 
man zugibt, daß in der Muſik der Inhalt in nichts anderem 
als im ihrer Form beiteht. Wo dieſe mangelt, da fehlt eben 
auch der Inhalt und jomit die Wirfung auf den Hörer. Das 
Weſen der Form aber — es fann nicht oft genug gejagt werden 
beruht auf dem Rhythmus. 

Wer nun etwa glaubte, daß das Wort Form, jofern man 
e3 auf die neuere Muſik anwendet, einen von dem früheren 
ganz verjchiedenen Sinn hätte, wäre weit im Irrtum. Das 
og. Duett z. B. in Lohengrin hat ja offenbar ein ganz 
anderes Ansehen als etwa eine Haydenſche Symphonie. Sieht 
man jedoch genau hin, jo gewahrt man alsbald mit Ueber— 
raſchung in welch gleihmäßigem Schritt jih auch bei Wagner 
die Akkorde einander ablöjen; desgleichen daß ſich die har— 
monijchen Abjchnitte auch hier wie üblich, meiſt zu zwei- und 
piertaftigen Perioden verbinden, eine alte Gepflogenheit, die 
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zwar Wagner jelbjt unter der etwas geringjchäßigen Bezeich- 
nung ‚„Quadratur” von fich wies, der er aber gerade in feinen 
Ihönjten Eingebungen wieder treu blieb. 

Um zu zeigen, welch unumgängliche Bedingung eine ge— 
mejjene Form für das Zuſtandekommen aller mufifalischen 
Schönheit ift, foll hier noch ein Yängeres Beijpiel aus einem 
Werfe entnommen werden, in welchem oberflächlihe Muſiker 
eine „Form“ am wenigſten juchen würden, nämlich aus „Triſtan 
und Iſolde.“ (Siehe Notenbeilage). Um die Belegitelle — einen 
Ausschnitt aus dem zweiten Akte: „O ſink hernieder Nacht 
der Wonne“ — bemweiskfräftiger zu machen, joll jie hier in har— 
moniſch ziemlich reduzierter Gejtalt gegeben werden, ein Ver— 
fahren, das zugleich einen nicht unwichtigen Nebengewinn ge- 
währt. Wer die erjte Blütezeit des Wagnerepigonentums mit- 
erlebt hat, wird jich erinnern, mit welch orgiaftiicher Harmonie— 
verſchwendung die ruhmgierigen Nachahmer ihr Vorbild zu er— 
reihen juchten, und wie geflifjentlich jte zugleich aller rhyth— 
mijchen Symmetrie aus dem Wege gingen. Was am Notenbilde 
Wagnericher Kompofition zumeiſt in die Augen jpringt, das 
iſt allerdings eine früher nie gejehene harmonische Buntheit. 
Dieje Erjcheinung rührt aber nicht daher, daß der Komponiſt 
etwa mit Abjicht allerlei möglihit fremde Mfforde ans 
einander gereiht hätte. Sie hat ihren (Grund ‚vielmehr vor 
allem in einer möglichſt reichen melodijchen Ausgejtaltung der 
gleichzeitigen Stimmen, während die Harmonifierung innerhalb 
der Perioden verhältnismäßig einfach, aber ftets ſelbſtverſtändlich 
fcheinend, nie aber affeftiert gefucht it. Wie ich in meinem 
‚natürlichen Harmonieſyſtem“ aufs deutlichjte gezeigt habe, iſt 
ein Verftändnis der Harmonieverbindungen, ſelbſt der älteren 
Muſik nicht möglich, Jolange man Klänge, die nur ein zufällig 
zu nennendes Zufammentreffen melodischer Durchzüge darſtellen, 
als ſelbſtändige Affordindividuen anfieht. Das Rätſel, warum 
die eine Mufif mit ihrer Chromatif widerwärtig und gequält 
wirft, während eine andere mit ebenjo reicher Chromatif an- 
genehm klinget, Löft fich jo von jelbit, wenn man mitteljt allmäh- 
licher Neduftion die primäre Harmonifierung bloßlegt. Ein 
ziemlich einfaches Beifpiel: 





das ift: Unterdominante und Tonifa. Berjieht man die Quinte 
und Terz des Ces-Dreiflanges mit den üblichen Halbtonvor— 
ichlägen von unten und zugleich den Baßſchritt as-ges mit einem 
hromatifhen Durchgang, fo entjtcht der kritiſche Akkord des 
Driginales. Alle hier angewendeten Mittel jind ganz alltäglich ; 
daher die ungezwungene Wirkung diejer Stelle troß ihrer Bunt- 
heit in der Notenjchrift. 

Betrachtet man das gewählte Probeſtück aus „Triſtan“ im 
ganzen, jo fällt auch hier wieder der gleichmäßige Wechjel der 
Akkorde auf. ES finden ſich auch da die altbefannten zweimal 
piertaftigen Perioden. Die inzwijchen vorkommenden dreitaftigen 
iind durchaus nichts feltenes. Die ſonſt vorfommenden langjamen 
3/, oder ?/; Takte der früheren Muſik jind ja ſelbſt nichts anderes. 
Außer diefem finden wir nun allerdings einen großen Reichtum 
an Tonartauswechslungen. Dieje ehemals nie gehörten ſtarken 
Kontrajte zeigen jich aber alle fat nur an den Grenzen der 
einzelnen Perioden oder Phraſen. Innerhalb derſelben ift die 
Tonart faſt durchgängig gewahrt. Gene ſtarken Abſchwenkungen 
tun jedoch der Form keinerlei Abbruch. Dieſe iſt ja im Grunde 
nie etwas anderes als rhythmiſche Symmetrie, und die iſt hier 
überall durchgeführt. Ohne eine ſolche aber gibt es keine muſika— 
liſche Schönheit. Das rhythmiſche Ebenmaß iſt, wie nachgewieſen, 
die allererſte Erſcheinungsform derſelben und deren erſte Bedin— 
gung. „sm Anfang aber war der Rhythmus“. 


Die faktoren der mulikalilchen Schönbeit. 
Blicken wir hier nochmal zurüd auf die Faktoren, die das 
Produft mujifalifcher Schönheit ergeben, jo gewahren wir als 
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erites und unterjtes, jozujagen als rudimentärjtes, das Wohlge- 
fallen am Rhythmus. Der Rhythmus tit gemwilfermaßen für fich 
Ihon eine Art Mufif. Wo eigentliche Muſik noch unbefannt 
it, da findet man gleichfam als einjtweilige Stellvertretung 
derjelben die Freude an gleichmäßiger Bewegung. Mean denfe 
nur an die mufifalische Betätigung wilder Völfer, an den mi- 
litäriſchen Trommelſchlag, an den Tanz, an die Profodie, ja 
jelbft an die profaiiche Sprache mit ihren betonten und un— 
betonten Silben. Bon hier bis hinauf zur modernſten Kom— 
pojition bleibt der Rhythmus das unentbehrlichite Vebenselement 
aller Muſik. 

Verwirkflichen wir den Rhythmus nicht blos mit einfachen 
Schlägen, jondern auch durch verſchieden hohe Töne, jo haben 
wir das nächitwichtige Clement, die Melodie, welche vorerjt 
noch als Figurenmelodif das Wohlgefallen am bloßen Rhythmus 
mit jenem am Auf und Nieder des Tones verbindet, jozu- 
jagen multipliziert. Bon diefem Stadium wo die Melodie nur 
erſt Freude an bedeutungslofem Formenſpiel, nicht mehr als 
Arabeske tft, geht jie ohne weiteres, jedoch ohne jcharfe Ab— 
grenzung in jene höher bewertete Gejtalt über, die wir als 
jtilifierte Nachahmung der gefühlsausprüdenden Hälfte aller 
menschlicher Sprache bezeichnet haben. Die Melodie jeufzt 
jest, jchmeichelt, jammert, jauchzt wie ihr Vorbild, die wortloje 
Sprache, nur mit dem Unterjchied, daß die verfügbaren Ton— 
höhen jet nicht mehr unbejtimmt, jondern zwölfſtufig abge- 
grenzt ſind. 

Mit diefer Einfchränfung it zugleich ein neues Clement 
zur Mitwirfung gelangt, die Harmonie, da ja die abgejtecten 
Tonhöhen in gewijjen Schwingungsverhältnilfen jtehen müſſen. 
Dies konnte allerdings erſt mit der MWielftimmigfeit recht zu 
Bewußtfein fommen. Mit der Harmonie trat zu dem eritge- 
nannten piychologiichen Werte der Muſik ein zmeiter bon 
größter Bedeutung hinzu, eine Art ganz eigentümlicher Gedanfen- 
fombinationen, welche im Vergleich zu dem bloß gefühlgmäßigen 
Wert der Melodie einen mehr intellektuellen Faktor darſtellt, 
der aber doch jelbft wieder einen Gefühlswert injofern hat, 
als alle Harmonien entweder Luſt- oder Schmerzgefühle dar— 
itellen. 
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Einen der gewöhnlich anı wenigiten beachteten Schönheit3- 
faftoren haben wir fchließlich noch zu erwähnen. Es iſt dies 
der rein jinnliche Reiz einer Tonqualität, die Schönheit des 
Tones ſelbſt. Diejes lediglich phyſiologiſche Luſtgefühl it ein 
Moment, welches wie alles alltägliche aber unentbehrliche meiſt 
jehr unterjchäßt oder ganz überiehen wird. Die muſikaliſche 
Theorie jpricht überhaupt nirgends davon. Und doch hat ge— 
rade dieſer Umstand, das Wohlgefallen am jchönen Klang jelbit, 
den unmittelbarjten Anteil an der Wirkung einer Kompoſition. 

Man höre nur das nämlihe Tonſtück auf einem guten, 
dann auf einem jchlechten Klaviere gejpielt, oder eine Melodie 
etwa auf einem Horne und hierauf vom Fagotte mit jenem 
gepreßten, engbrüftigen lange vorgetragen. Welcher Muſiker 
hätte noch nicht die Befreiung empfunden, die ihm ein ausge- 
zeichneter Flügel, oder eine ebenjolche Violine gewährt, nach- 
dem er jich lange mit fchlechten Inſtrumenten behelfen mußte, 
die ja jelbit dem beiten Spieler alle Stimmung ertöten, ja ſo— 
gar die Technik lähmen. Mit welch höherer Leichtigkeit fließen 
dem Kompontiten die Eingebungen an einem klangvollen Klaviere 
zu, als an einem jchlechten! Oder man denfe an die menjch- 
liche Stimme. Schon eine bloße Bofalife von einem fchönen 
Sopran tft ein weitaus höherer Genuß als ein noch jo veritänd- 
nispoll vorgetragenes Lied einer ftimmarmen Sängerin. 

Welch intenjives, elementares Wohlgefühl ein einzelner Ton 
Ihon erzeugen kann, das erfahren wir am deutlichiten, wenn 
wir eine rein und langtönende Glasglocde janft anjchlagen. Die 
wohlig jinnlihe Empfindung eines ſolchen Tones läßt ſich höch- 
tens noch mit jener vergleichen, die wir beim Betrachten eines 
ganz reinfarbigen Lichtes haben. 

Solche Empfindungen auf ihren jpezifiichen Luftwert hin 
zu prüfen, ift freilich eine ausschließlich phyſiologiſche Auf— 
gabe. Es iſt aber auch bei oberflächlicher Betrachtung ſchon 
zu erfennen, daß das Luſtgefühl in jedem diejer Fälle aus dem 
gleichmäßigen, ungejtörten Abfließen ver kleinſten Empfindung3- 
afte beruhen muß. Diefer Gedanke ift uns ja nicht mehr neu. 
Wir find ihm bereits bei der Unterjuchung der Harmonie und 
des Rhythmus begegnet. Das rein jinnliche Wohlgefallen am 
Zufammenflang zweier oder mehrerer Töne ijt deshalb auch 
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niht vom Wohlgefallen am einzelnen Ton prinzipiell ver— 
Ihieden. Das Kit leicht einzujehen. Denn die Schönheit des 
Tones fann nur darauf hinauslaufen, daß jeine Obertöne in ein— 
fachjten Verhältnijjen zu ihm ftehen. Das rein Sinnliche Luſt— 
gefühl an einer abjolut reinen Dftave, oder Terz uſw. fällt ſchon 
ganz erfahrungsmäßig mit dem der elementaren Tonjchönheit 
zujammen. Was hier an jpeziellen Nüancierungen zu finden ift, 
wird in gewöhnlicher Sprache als Klangfarbe bezeichnet. Es 
wäre jicher eine der interefianteiten Aufgaben, dieſe auf ihre 
äfthetifchen Wirfungsunterfchiede zu prüfen. Leider find aber 
die hiezu nötigen Inſtrumente noch nicht erfunden. Ein vier— 
ftimmiger Sat von Trompeten vorgetragen wirft jiher in ganz 
andrer Weiſe, al3 wenn er auf Geigen gejpielt wird. Warum 
aber! Vielleicht jind auch hier noch private Ideenaſſoziationen 
tarf im Spiel. Bei der Klangfarbe der menfchlichen Sing- 
ſtimme iſt das gar nicht zweifelhaft. So wird 4. B. der Reiz 
einer Sopranſtimme, neben ihrer rein afuftiihen Schönheit, für 
den männlichen Zuhörer jicher auch noch auf jenen angenehmen 
Borftellungsperbindungen beruhen, die jich für ihn an das Wort 
Weiblichkeit überhaupt fmüpfen. 


Programm-Dusik. 


Man veriteht unter Programm-Mufif befanntlich jolche 
Kompofitionen, die auf die Erzeugung gewiſſer fonfreter Vor— 
ſtellungen aus der Wirffichfeitswelt berechnet jind, oder welche 
gleich ganz und gar gewiſſe Vorgänge oder Ericheinungen in 
Tönen daritellen wollen, 3. B. ein Gewitter oder eine Schlacht, 
eine griechiiche Schiffahrt oder eine Kapuzinerpredigt und dergl. 
Nach unjern eingehenden Unterfuchungen über das Weſen der 
Muſik it es eigentlich völlig überflüflig, ich möchte am liebſten 
jagen, unjerer Aufgabe unmürdig, derartige Erperimente weiter 
in Betrachtung zu ziehen. Bei dem zeitweilig jtarf in Mode 
fommenden Intereſſe für PBrogramm-Kompofitionen wäre e3 
indejjen geradehin als Unterlafiung zu bezeichnen, diefer Er— 
iheinung nicht etwas näher in’3 Gejicht zu leuchten. 

Es ift vor allem jelbjtverjtändlich, daß ſich eine fichtbare 
Sache wieder nur mit jichtbaren Eindrücen unmittelbar ver— 
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finnlichen läßt, wie eine hörbare nur mit hörbaren Sinnes- 
mwahrnehmungen. Es wird feinem Maler einfallen, den Donner 
malen zu wollen, oder einen Gefang, eine Sonate oder eine 
Predigt. Den Prediger wohl, jamt feiner Gemeinde, nicht aber 
Das, was er jpricht. Diefelbe Grenzüberfchreitung ift es aber, 
wenn die Muſik etwa das Meer oder die Nacht, eine Jagd 
oder eine Schlacht darftellen will. Man mag hier freilich glei 
mit der Entgegnung zur Hand fein: der Dichter teilt doch auch 
jihtbare Dinge mit hörbaren Worten dar, 3. B. einen Wald. 
Vorerſt jei hier bemerkt, daß dieſe Darftellung auch mittelft der 
Schrift gejchehen fann. Es ſoll aber davon abgesehen werden, 
da man ja mit Recht die gejchriebenen Worte nur al3 Stellver- 
treter der gejprochenen annehmen wird, und der Einwurf mag 
einjtweilen gelten. Man beachte aber: Wenn mir der Dichter 
das deutſche Wort „Wald“ ausſpricht oder hintchreibt, jo iſt es 
nicht Die hörbare Lautverbindung „W-a-l-d,“ die mir den Ge— 
jihtseindrud eines Waldes in der Weife erießt, wie das ge— 
malte Bild eines folchen den Anblick des wirklichen Waldes, 
jondern die Lautverbindung „W-a⸗l-d“ ift für den Hörer oder den 
Leſer — aber auch nur für den Deutfchen — nichts weiter als 
gleichfam der Hebel, bei deſſen Berührung die Vorſtellung eines 
mit Bäumen dicht bejegten Grundftücdes in das Bewußtſein tritt. 
Das Gemälde eines Waldes dagegen ftellt den Gejichtseindrud, 
den mir der betreffende Wald erzeugt, unmittelbar jelbft vor 
Augen. Es iſt deshalb auch nicht bloß für den Deutjchen, ſon— 
dern für Beichauer jeder Nation deutlich. Nebenbei iſt noch zu 
erwähnen, daß ein Ddichterisches Kunstwerk nicht in der Reihe von 
hörbaren Lauten oder Jichtbaren Schriftzeichen beiteht, ſondern 
in der Folge von Vorftellungen, die es in mir erweckt. Könnte 
der Dichter dieſe von Hirn zu Hirn unmittelbar fuggerieren, jo 
wäre jein Kunſtwerk um nichts minderwertiger. 

Bei der Mufif nun ift es Ähnlich wie bei den bildenden 
Künsten. Was fie uns bietet, das ift nicht bloß eine Anweiſung 
auf Vorftellungen, wie die gedruckte Buchjeite eines Romans, 
die ich mir mittelft der deutſchen Sprachkenntnis erſt einwechjeln 
muß, fondern die Muſik wie das Gemälde, fie jind die Ware 
jelbft. Sie wirfen nicht auf dent Ummege fonventioneller Ge— 
Dächtniszeichen, fondern direft auf die Wahrnehmung. Um 
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mitteljt hörbarer Tonverbindungen 3. B. das jichtbare Meer 
darzustellen, müßte eine Verabredung beitehen, daß 3. B. ede 
das Wafjer, acisg den Horizont und dgl. andeuten joll. Anders 
wäre eine fichere Verjtändigung nicht zu ermöglichen. 

Man möchte jeßt wohl erwarten, daß in logiſchem Anſchluß 
an das eben Erörterte der hörbaren Kunſt der Töne wenigitens 
die Darftellung hörbarer Borgänge aus der realen Welt zuer- 
fannt werde. &3 wäre dies wohl eher annehmbar; und man 
hat es ja oft genug unternommen, einen Sturm, oder das 
Waldesraufchen, oder das Brauſen des Meeres mufifaliich zu 
ichildern. Bei dieſen Berjuchen hat aber immer der Kompo— 
nijt eine mißliche Alternative vor jich. Bedenkt man, daß der— 
artige Naturgeräufche feine Muſik jind, fondern eben Geräujche, 
jo muß unausbleiblich die darjtellende Muſik dejto unmufifalifcher 
werden, je ähnlicher die Darjtellung ausfällt. Den Donner 
3. B. kann man fehr billig mit einem Baufenwirbel nachahmen. 
Sit aber ein Baufenmwirbel eine Mutif? Legt hinmwieder der Kom— 
ponilt den Hauptwert in die Muſik, jo fommt eben wieder Die 
Darjtellung zu furz. Eines von beiden muß zu Schaden fommen. 
Der Programm-Komponiſt will aber doch immerhin fein Werf 
als Mufif angenommen wijjen. Der einzige Mittelweg wäre 
wohl, daß dieſe Durch ihr äußeres Gebaren die Erinnerung 
an jene Geräusche jtarf begünftigt. Was wäre das aber für 
ein Lob für einen PBorträtmaler, wenn man jagte: fein Gemälde 
„erinnere deutlich an den Herrn N. N., den es doch eigentlich 
„darſtellen“ folt! 

Kann num aber die Muſik in der Tat gar nicht3 darjtellen ? 
Es hieße das Ergebnis diejer ganzen Arbeit verleugnen, wollten 
wir das jchlechtweg behaupten. Die Kunft der Töne kann im 
Gegenteil gar nicht anders als unausgejegt Borjtellungen in un— 
gemejjener Fülle erregen. Welcher Art dieje find, braucht ja 
hier nicht wiederholt zu werden. Es muß indefjen nochmals 
Darauf Hingewiejen werden, daß wir hauptjächlich zweierlei 
Gattungen von DVorjtellungen fennen gelernt haben. Die eine, 
die don der Harmonie gelieferte, ijt gänzlich abjtrafter Natur, 
es jind reine Denffategorien. Die andere ijt aber in der Tat 
eine Nachahmung oder, wenn man will, eine Darjtellung, eine 
Neproduftion einer hörbaren Erjcheinung aus der realen Welt, 
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und zwar der einen Hälfte vom Inhalt der menjchlichen Sprache, 
nämlich der afjeftiven oder gefühlausdrüdenden. Wer an Ver- 
gleichen Freude hat, mag die erjte Art Vorjtellungen die Seele, 
die andere die ſprachnachahmende, den Leib der Mufif nennen. 

Dieſe Art Darftellung eines hörbaren Vorganges unter- 
icheidet jich natürlich weſentlich von jener in der Programm-Stons 
pojition beliebten. Die Muſik bleibt nämlich Mufif, während 
jie die Sprachaffefte nachahmt. Ja man darf jagen, jte potenziert 
jich jelbit in diefem Beltreben, und ihre ganze Ausdrudsfähig- 
feit, der größte Teil ihres Zaubers, liegt eben hierin. Fügt 
man noch hinzu, daß alle dieſe melodischen Aeußerungen ohne 
Ausnahme dur) die Harmonie entweder den Charakter des 
freud- oder des leidvollen erhalten, jo iſt Damit die Grenze des 
muſikaliſch daritellbaren genau beitimmt. 

Dieje Zugeſtändniſſe fcheinen nun allerdings wieder den 
Neigungen der Programm Mujif entgegen zu fommen. Deren 
Anhänger könnten fich jebt wohl jagen: Wenn uns denn Die 
Schilderung ficht- und hörbarer Vorgänge aus der realen Welt 
verjagt iſt, wer wollte uns dagegen einen poetifhen Vorwurf 
aus dem Innenleben des Menjchengemütes verwehren! Wäre 
ed etwa unjtatthaft, die Gefühle eines Helden in dieſer oder 
jener jreudigen oder jchmerzlichen Situation in Tönen zu ver- 
gegenwärtigen! Daß derartige Aufgaben der Muſik weit näher 
lägen als etwa die Schilderung eines Gewitter, darf unbedenklich 
zugegeben werden. Aber auch hier machen jich wieder unüber- 
jteigliche Hindernilje geltend. Geſetzt, es gelänge jemanden eine 
Kompojition, bei der, auch ohne vorherige Befanntgabe des 
poetischen Vorwurfes, jeder Hörer ſogleich mit Sicherheit etiva 
herausfände: „das jtellt Die Verzweiflung einer Seele dar“, 
jo müßte Doch auch dieſes Ergebnis aufs engite begrenzt werden. 
So fann uns die Mufif 3. B. feineswegs den Grund jenes 
Seelenzufjtandes verraten, im günjtigiten Falle das ungefähre 
Bild einer verzweiflungsvoll Schmeerzlichen Stimmung. Es fteht 
jedoch derartigen piychologiichen Programmen, — jofern fie fich 
nicht auf eine ganz allgemeine Stimmungsangabe bejchränfen, 
wie 3. Bd. Wehmut, jtilles Glück und dergl. — noch eine andere 
Schwierigkeit im Wege. Es iſt dieſelbe, die wir bereit3 bei 
Gelegenheit der Tertfompofition erfehen haben. Es wurde dort 
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aufmerfjam gemacht, daß die Mufif, joll jie Muſik bleiben, ihren 
eigenen Gejegen, Die wir Die Form nennen, folgt. Es müßte nun _ 
doch ein reiner Zufall fein, wenn irgend ein jeeliicher Borgang 
gerade in der Art verliefe, daß er den Anfprüchen der mujifa- 
lichen Form fich genau anpaßte. Was die Muſik wirklich dar— 
itellen fann, iſt Luft und Unluſt, vom tobendjten Seelenjchmerz 
bis zur jubelnditen Freude ſamt allen ungezählten Zwiſchenſtufen. 
In melcher Weiſe aber jenes Toben und diejer Jubel verlaufen 
jolfen, das muß ſtets von muſikaliſchen Formrückſichten be— 
ſtimmt werden. Alles „Programm“, das ſich ein Komponiſt 
ernſthaft vorſetzen kann, darf ſich immer nur innerhalb der ſehr 
dehnbaren Grenzen einer allgemeinen Seelenſtimmung finden, 
wie z. B. Trauer, Wehmut, Heiterkeit oder Feſtesfreude u. dgl. 

Was die Programm-Muſik nicht) fan, und warum ſie es nicht 
fann, dürfte nach alledem deutlich ‘zu erjehen fein. Nachdem 
aber dieje Art Kunft dennoch, und zwar ſehr geräuſchvoll, Eri- 
ſtenzanſprüche erhebt, jo joll nicht unterlaſſen werden, zu zeigen, 
auf welch hinfällige und felbittrügende Vorausſetzungen jie fi 
Dabei ftügen muß. 

Einer der ältejten Lieblingsporwürfe der Programm-Kom— 
poniften it 3. B. die Jagd. Wo dieje dargeftellt werden joll, 
trifft man natürlich jtets eine reichlihe Anzahl von Hornfanfaren, 
und umgefehrt, jobald im Orcheiter, ja jogar in der Klavier— 
muſik, die befannten zweistimmgien Figuren auftauchen, ift das 
Durchſchnittspublikum ſogleich im Haren, woran es zu denfen 
hat. Die Voritellungstätigfeit, auf welche hier, wie überall, der 
Programm-Komponiſt jpefuliert, it, wie man ſieht, die og. 
Ideenaſſoziation; das tft die unwillkürliche und ganz zufällig 
bleibende Verknüpfung zweier völlig verfchiedenartiger Erinne- 
rungen. Sch wähle gleich ein jehr draftifches Beispiel. Es habe 
jemand in jener Kindheit zum erjtenmal ein Lofal im Rokoko— 
jtil gejehen und darin, ebenfalls zum erjtenmal Banilleeis ge- 
gejjen. Es ift naheliegend genug, daß ſich bei dem Betreffenden 
fürs ganze Leben eine Zwangsverbindung dieſer beiden jtarfen 
Eindrücke bildet, jo daß er Schon beim bloßen Geruch von Vanille 
jedesmal an Rofofogejtalten denten muß. Diefe Ideenaſſozia— 
tion wäre felbjtverftändfich nur perjönlich und zufällig, denn es 
liegt nicht in der Natur des Banillegefchmades, die VBorftellung 
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des Zopfitiles auszulöfen. Im vorher berührten Beijpiele be- 
fteht aber das ganz gleiche Verhältnis. Der gebräuchliche Name 
„Waldhorn‘ oder „Jagdhorn“ ſtellt bei. uns von Jugend auf, 
ſelbſt wenn wir nie einer wirflichen Hochjagd angewohnt haben, 
eine fo ftarfe Verknüpfung der Borftellungen: Horn, Wald, Jäger 
her, daß wir beim Ertönen jener Fanfaren auch ſchon innerlich 
diefe Dinge jofort fehen. Der Unterfchied ift nur, daß dieſe 
feßtere Fdeenverbindung ganz allgemein verbreitet ijt, während 
jene vielleicht nur einmal vorkommt. In ihrem Weſen jind 
jie aber identiih. Wenn nun ein Komponijt eine Jagd in 
Tönen „darftellen‘ will, jo lann er allerdings ziemlich ficher 
auf das VBorhandenjein der genannten VBorftellungsverfnüpfung 
beim PBublifum rechnen. Ebenio darf er mwahrjcheinlich, will 
er religiöje Gedanken im Hörer weden, auf die Verbindung: 
„Orgel“ und „Kirche“ zählen, und daraufhin orgelartige Klänge 
vorführen. Hieraus fann aber;doch keineswegs erſchloſſen werden, 
daß der Ton des Hornes in gewiſſem zweiſtimmigen Sage an 
ich ſchon die Vorftellung von Hirschen und Nehen, daß der 
Ton von zinnernen Pfeifen an ſich jchon den Gedanfen an 
Himmel und Seligfeit hervorrufe. Diefe Zumutung wird der 
Programm-Ktomponijt zwar ſelbſt zurücweifen. Dann iſt er aber 
nicht mehr fonjequent in der Anwendung feines Prinzipes; 
denn worauf wollte er ſonſt jeine Theorie ſtützen! 

Die Sahe hat aber noch einen anderen Hafen. Wenn 
ein Kunſtwerk etwas darftellt, jo Liegt es im Weſen diefer 
Kunftart, daß jeder Befchauer oder Hörer mit Sicherheit aus dem 
Werfe jelbjt erfennt, was hier dargeitellt ift. Wenn jemand auf 
einem Gemälde einen Wald fieht, jo werden eben taufend andere 
Betrachter ebenjo einen Wald darauf erfennen. Zugegeben fei, 
daß jeder eine etwas perjönlich gefärbte Stimmung mitbringt. 
Aber feiner wird jagen: das iſt ein Palaft oder ein Hühnerhof. 
Jeder wird eben einen Wald jehen. Eine jolche Einheit des Ur- 
teiles iſt aber bei der „darſtellenden“ Mufif ganz und gar aus— 
geihlojjen. Gejegt, das Programm einer derartigen Kompofition 
jei nirgends befannt gegeben worden, dann wird eben, meta— 
phoriſch gejprochen, tatfächlich der eine einen Palaſt heraus- 
hören, wo der andere einen Hühnerhof hört. Ernſthaft ge- 
jagt, eine unbenannte jog. „ſymphoniſche Dichtung” kann jehr 
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wohl von dem einen als „Liebesſehnſucht“, vom zweiten als 
„Sommernacht“, vom dritten als „Frühlingserwachen“ gedeutet 
werden, während ſich der Komponiſt etwas ganz anderes, näm— 
lich das „Dornröschen“ dabei gedacht hat. Allerdings wird ſich 
fein einziger einen „Sturm“ dabei vorgejtellt haben. Das wäre 
aber ein jchwacher Beweis für die Gediegenheit eines Porträts, 
daß e3 fein einziger Befchauer für eine Landichaft Hält. Wenn 
aber der Maler erſt gar einen Zettel an den Rahmen heiten 
muß mit dem Vermerk: „das ſtellt ein Schiff dar“, dann jteht 
e3 ſchlecht um feine Kunſt. 

Es iſt nun leicht zu erraten, welch gewichtiges Zeugnis 
jeder Anhänger der Programm-Muſik diefen Ausführungen 
gegenüber ſchon längſt bereit haben wird: die Paſtoral-Sym— 
phonie von Beethoven! Sollte jemand den Mut haben, den 
Wert diefes Meijterwerfes jeines Programmes wegen im ge- 
ringiten anzutaften! Gewiß nicht. Man mird aber anderer- 
jeits doch auch ohne Einjpruch zugeben müſſen, daß diefer Wert 
nicht um ein Komma geringer wäre, wenn etwa Die Titel 
jener Symphonie verloren gegangen wären. Beethoven war jo 
ganz und gar „abſoluter“ Mufifer, feinem Schafjen war jo jehr 
die jelbitändige Form höchites Geſetz, daß er auch in den feltenen 
Fällen, da er der Programm-Muſik Konzefjionen machte, dieje 
jeine „abjolut“-mufifalifhe Natur nicht einen Taft lang ver— 
leugnen. fonnte. Man jehe die Symphonie genau duch; man 
wird Zeile für Zeile finden, wie alles ebenfo ausschließlich mit 
Rückſicht auf die formelle Konſequenz aufgebaut tft, wie in jedem 
andern Werfe Beethovens. Es iſt übrigens auch hier zu beob- 
achten, wie gerade die Säße mit der jelbjtändigiten Form, der 
I. und IL, am wenigjten ihren angeblichen Inhalt verraten, 
während andererjeitS eben jener Teil, der ſich am deutlichiten 
ans Programm hält, die Gemittermufif, am willfürlichiten mit 
der Form umgeht. Es muß jchließlich bemerft werden, daß 
Beethoven jelbit fein Freund musikalischer Schilderungen war; 
und dem Konzertprogramm zu dieſer Symphonie war von ihm 
jelbjt Hinzugefügt: „Mehr Wusdrud der Empfindung als 
Malerei”! 

Daß eine „darftellende” Komposition Hohe und höchſte Schön- 
heiten enthalten fönne, ſoll Feinesfalls bejtritten werden. Das 


— 13 — 


eine aber ſteht fejt: je mehr ſich der Komponijt in Einzeljchil- 
dereien einläßt, deſto weniger rein muſikaliſche Schönheit wird 
er produzieren. Man mache nur die Gegenprobe, indem man 
beim Anhören nicht an das Programm denkt. Je allgemeiner 
und dehnbarer aber eine Inhaltsangabe iſt, deito freier kann 
jih die Muſik entfalten. Die Kunft der Töne hat, wie ein 
Baum, ihren eigenen Organismus. Man kann den Baum zivar 
nad) Rofofoart jo beichneiden, daß er die Geſtalt einer Kugel, 
eines Obelisfen oder eines Tieres zeigt. Die eigene Schönheit 
des Baumes wird aber damit feinesfalls erhöht. 

Nach einem anderen, nicht unwichtig jcheinenden Einwand 
muß bier jchlieglich Rede gejtanden werden. Man wird nicht 
mit Unrecht jagen: Was follte aus der ganzen Theatermufif 
werden, wenn jie auf die Julluftrierung von Naturvorgängen 
oder von menschlichen Ereignifien verzichten müßte! Es ſcheint 
diejes Bedenfen doch wieder ſtark für die innere Berechtigung der 
Programm Mufif zu jprechen. Auf den erjten Anblic möchte das 
wohl gelten. Allein die Bedingungen liegen hier mejentlich 
anders. Wenn der jchildernde Komponiſt z. B. eine Außerft 
aufgeregie Muſik gibt, in der Erwartung, hier würde jedermann 
ein Donnermwetter heraushören, fo ift das nur eine Wahrjcheinlich- 
feits-NRechnung. Es wird zwar mancher Stonzertbejucher auf 
dieje Borjtellung fommen, viele aber fönnen ebenjogut an eine 
Schlacht, ein Erdbeben, oder auch nur eine gewaltige Seelener- 
regung denfen. Nun wird freilich auch der Theaterfomponift, 
wenn Sturm auf der Bühne tft, feine Gavotte, fondern ebenjalls 
eine höchſt aufgeregte Mufif dazu fpielen laſſen. Er wird aber, 
im Gegenſatz zum Konzertfomponiften, feiner beabiichtigten Vor— 
jtellungserregung beim Publikum entjchieden jicher fein. Dieſes 
wird hier ganz bejtimmt an ein Gewitter denfen, aber wohlge- 
merkt, in erjter Linie nicht der Mufif wegen, fondern weil es das 
Gewitter auf der Bühne leibhastig vor ſich jieht. Die Abficht 
des Theater-Komponiſten ift eben nur, die Stimmung, die von 
der Bühne ausgeht, mit Tönen zu unterftüßen. Das fann er 
aber mit gutem Grund. Das Gemitter ijt etwas Aufgeregtes, 
Durcheinandertobendes. Die Mufif fann zwar das Gemitter 
nicht verfinnlichen ; fie kann ſich aber jehr wohl möglichit aufgeregt 
und wütend geberden. Das genügt aber auch. Der Theater- 
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fomponift ift jeines Erfolges jicher, weil er von der Muſik nicht 
mehr verlangt, als jie leiften fann. Der Tonmaler aber rechnet 
jo: Das. Gewitter tobt; meine Mujif tobt auch. Folglich ſtellt 
dieje das Gewitter dar. Mit gleichem Nechte könnte einer fol- 
gern: „Die Eiche hat grüne Blätter. Jener Baum hat auf) 
grüne Blätter, folglih muß er eine Eiche fein.” Wer eine 
dramatiſche Kompoſition, beionders eine moderne, ohne Dar— 
tellung und Text genießt, befindet ſich allerdings im gleichen 
Tall wie die Hörer von Programm Mufif ohne Kenntnis von 
deren poetijchem Vorwurf. Die Analogie gilt aber nur unter eben 
diefen Bedingungen, außerdem nicht. Der Konzertbejucher muß 
das gedrudte Programm vor Augen haben, um den vom Ton— 
maler verjprochenen Kunſtgenuß wirklich zu Haben ; der Operngaft 
aber jchaut nicht deshalb auf die Bühne, um die Mufif zu ver— 
jtehen, jondern der Vorgang dort oben iſt ihm die Hauptjache, 
der eigentliche Inhalt der VBeranftaltung. Die Muſik ift nur 
ftimmungsförderndes Mittel zu jenem Zweck. Der Zuhörer 
bei abjoluter Mufif oder in der Dper gleicht einem Reiſenden 
der Die vorüberziehende Landſchaft unbefangen auf jich einwirfen 
läßt. Der Hörer bei einer Programmmuſik aber gleicht einem 
Paſſagier, der vor jedem Blick in’s Grüne erjt die Naje in den 
roten Bädeder jtect, um ja gewiß zu fein, ob auch jeder Berg 
richtig auf der Karte verzeichnet it. Das Anhören jolcher 
Tonſtücke iſt tatjächlih immer mit einem Verluſt verbunden. 
Entweder ich weiß nichts vom „Programm“, dann quäle ich 
mich ſtets mit der Frage: was mag das wohl bedeuten? Dder 
ich fenne es; dann ftört mich wieder fortwährend die Bemühung, 
die poetische Fdee mit der Mufik in Einflang zu bringen. Auf 
feinen Fall fommt e3 zu einem ungetrübten Genuß der rein 
muſikaliſchen Werte, wenn fie auch wirffich vorhanden find. 
Sieht man fich jchließlich um, welcher Art die als dauernd 
wertvoller Beſitz der Konzertliteratur anerfannten Werfe jind, 
jo fann niemand beftreiten, daß es unter allen Umjtänden 
jolche Stücke find, die in Bezug auf Form im beiten Wortjinne 
nicht3 zu winfchen laſſen. Hiemit ift fchon gejagt, daß die hie- 
runter etwa befindlichen Programmſtücke eben nur diejer vor— 
trefflichen Eigenschaft, keineswegs aber ihrer poetifchen Unterlage 
ihre Schäßung verdanfen. Es fei hier nur an „Mazeppa“ 
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von Liszt erinnert, ein Werk, das danf feiner prächtigen Form 
auch vor einem Publikum erfolgreich wäre, das nichts von dem 
Ihauerlichen Nitte wüßte. | 


Schluß-Bemerkungen. 


Den Glauben, daß hinter der Muſik mit all ihren melodifchen 
und harmonischen Gebilden, jeten fie auch noch fo meifterhaft 
erjonnen, irgend etwas transcendentales, überirdifches oder 
himmliſches tee, haben wir gründlich abgetan. Die Täu- 
Ihungen, denen wir hier unterfiegen, find zwar im höchſten 
Maße angenehm und willfommen, aber immerhin nur Täu- 
Ihungen. Haben mwir doch das Gögenbild, das wir in der 
Muſik anbeten, jelbjt gefertigt, freilich ohne die Natur des 
Materiales zu fennen; und alles göttliche, das wir hier zu er- 
jehen glauben, tft nichts anderes, al3 was wir in uns felbft etwa 
Ihon göttliches befigen. Es iſt ja wahr, eine große Kompo— 
jitton fann uns bis zur Ekſtaſe hinreißen. Das gejchieht aber 
nicht jo, als ob uns hier etiwas neues, etwas übermenfchliches 
mitgeteilt würde, jondern der Komponiſt hat e8 nur verstanden, 
bon den in uns — und in ihm jelbft — ſchon fchlummernden 
Borftellungen gerade die jchöniten, und dieſe eben in der Weile 
zu einer Aijoziationsfette zu verbinden, daß ſie jich in ihrer 
Wirfung gegenjeitig fteigern. Eine ergreifende Melodie jpricht 
uns in erjter Hinficht nur Deshalb jo an, weil wir in ihr diefelbe 
Sprahmodulation hören, die uns eben in der Sprache jelbit 
die DVorftellung eines jchönen Gefühlsausbruches vermitteln 
würde. Wer uns in einer tertlofen Sprache, d. h. bloß mit be— 
deutungslojen Lauten etwas vorjammern oder vorjubeln würde, 
der könnte ja doch, auch wenn er bloß jihaufpielert, diejes jo künſt— 
ferifch vollbringen, daß er uns zu Mitleid oder zur Mitfreude 
hinrifie. Hier jehen wir den ganz natürlichen Zuſammenhang 
zwiſchen Urjache und Wirkung jofort ein. Es fällt uns nicht bei, 
irgendwelche metaphyfiiche Erflärungsmittel hereinzuziehen. Wir 
mögen weinen im Trauerjpiel, wir wiſſen doc genau, daß 
wir nur einer felbitgewollten Täufchung folgen, daß das Spiel 
bloß erdichtet ist. Der Muſikenthuſiaſt aber, der in der Sym— 
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phonie bis zu Tränen gerührt wird, tft immer noch jo naiv, zu 
glauben, daß hinter diefen Tönen wirklich transcendentale Werte 
ſtecken, daß die Mufif eine Verbindung mit einer überfinnlichen 
Welt, wohl gar deren Sprache jelbit; darſtelle. Muſik ift allerdings 
eine Sprache; das iſt richtig ; aber es tft nur unfere eigene menjch- 
liche Sprache, wenigſtens jomweit die Mufif Melodie it. Wäre 
jie das nicht, jo wäre gar nicht einziehen, wie die Muſik, ſpeziell 
die Melodie eine jolch unmittelbare Wirkung auf unfer Gemüt 
haben könnte. | 

Wird e3 uns jchon ſchwer, dem verhältnismäßig noch) leicht 
zu durchſchauenden Truge der Melodie zu entgehen, jo führt uns 
die Harmonie erit recht in Das Land der Wunder. Diefe Wunder- 
barfeit heißt aber, ganz projatjch gejagt, Unkenntnis der Wir- 
fungsmeife der Harmonie. Zwar find dem Mufifer die unmittel- 
baren Charaktere aller Afforde und der Verbindungen befannt 
genug. Allein in Worte fann er jie nicht Heiden. Und wenn er 
e3 auch werjuchte, die betreffenden Borftellungen entſchwänden ihm 
wie Der eigene Schatten, dem er nachlaufen will, oder wie Seifen- 
blajen, die er greifen möchte. Aus dieſer Natlofigfeit entjtehen 
denn jo die befannten Berlegenheitsphrajen, wie „Sprache der 
Seelen‘, tönende Weltidee, „die Welt noch einmal‘ und dergl. 
Es geht uns mit den Harmonievpritellungen ähnlich wie mit den 
Träumen. Wir wundern uns darüber, als über etwas fremdes. 
Bei genauer Beobachtung können wir aber bald finden, daß fie 
nie eine VBorftellung enthalten, die nicht ſchon in uns vorhanden 
wäre. Was uns etwa noch wunderbar vorfonmen fünnte, wäre 
etwa der Umſtand, daß die harmoniſchen Verhältniffe unser 
Eemüt ausnahmslos als luſt- over unlufterregend berühren. Be- 
denft man aber, daß alles Leid und aller Schmerz im realen 
Leben ebenfalls nichts anderes find als Verhältniſſe, in denen 
die Vorkommniſſe um uns herum zu unjerem Wollen und 
Wünſchen jtehen, und die wir entweder als förderlich oder Hinder- 
lich empfinden, jo jchwindet auch diefes Wunder. 

Wenn wir uns beine Anhören einer ſchönen Symphonie da 
und dort einmal ganz dem Zauber einer Harmoniefolge mit 
ihrem ſeltſamen Vorftellungsjpiel hingeben, jo jcheint es ung 
nicht mweniger als felbitveritändlich, daß der Komponiſt jene 
Akkorde eben in der Abficht hingefeßt habe, un! gerade dieje Vor— 
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jtellungsreihe im Hörer auszulöjen. Es iſt das einer der Grund- 
irrtümer bei unjerer Schägung der Muſik. Bor allem tt ja 
jicher, daß der Komponift das PVorftellungsipiel jener Akkord— 
verbindungen ſelbſt nur ganz dunfel empfindet. Aber auc) ge- 
jegt, er Fönnte fie genau definieren, jo würde er ſich auch dann. 
nicht zum Komponieren hinjegen mit dem Gedanken: „Ich will 
jeßt diejfe, dann jene, dann wieder jene andere Voritellung im 
Hörer erregen.” Wie gezeigt jtehen zunächit die Akkordwechſel 
in jedem Stücde der Hauptjache nach in gleichen Abjtänden von- 
einander. Was foll aber erftens den Tondichter bejtimmen, jene 
bereitgehaltenen Borjtellungen uns gerade in gleichen Yeitab- 
tänden zu juggerieren! Er tut es wohl, aber nur unter dem 
eifernen Banne des chythmisch-[ymmetrischen Bedürfnifjes. Be— 
trachtet man ferner die Auswahl der Akkorde. Zunächſt bei einem 
einfachen Tanze. Wir finden regelmäßig in eriter Reihe den 
Durdreiflang und dejjen Obergiuintafford, und zwar metit in 
zahlreichen Wiederholungen ohne meiteren harmonischen Zu— 
mwachs. Sollte hier vielleicht der Tonjeger ein pſychologiſches 
Intereſſe haben, jeinem Publikum etwa jechsmal die Borftellung 
abjolute Befriedigung (Tonifa) und vielleicht viermal die Vor— 
itellung eines Interimszuitandes (Dominante) darzubieten. Das 
wäre lächerlih. In Wirklichkeit ift die Sache weitaus ein— 
facher. Wir haben die Entſtehung diefer primitiven Harmoni— 
jterung bei der Entwiclung des Tonartbegriffes ja ausführlich 
erfannt. Was der Komponiſt von diejen beiden Afforden weiß, 
das iſt lediglich das: „Der Durdreiflang ift mir die brauch- 
barjte, weil konſonanteſte Unterlage meiner Melodie. Ein einziger 
Akkord wäre aber unerträglih. Sch muß noch einen andern 
haben. Der nächſtbrauchbare — ich weiß nicht warum — ijt der 
Dberquintafford. Iſt mir auch das noch zu wenig Abwechs— 
(ung, jo ziehe ich noch den etwas interejjanteren Unterquintdrei- 
fang herein. Sch kann aber nicht mit ihm Schließen, ich kann 
ihn auch nicht unmittelbar vor dem Schlufje gebrauchen — id) 
weiß auch hier nicht warum — ebenjowenig die Oberquinte; 
alfo jtelle ich den erjtgewählten Dreiflang an den Schluß“ uſw. 
Solcher Gejftalt jind die Beweggründe des Komponiſten bei der 
Auswahl der Harmonie, wenn er jie auch nicht jo wörtlich wie 
hier durchdenkt. Bon einer irgendwie pfychologiichen Abſicht— 
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lichfeit bei der Wahl gerade diejer drei Afforde oder einer 
Notwendigkeit, gerade dieſe drei Vorjtellungen in jo und jo oft- 
maliger Wiederholung und eben in diejer Reihenfolge zu bringen, 
ift ganz und gar nichts zu finden. Die äfthetifche Notwendigkeit 
der Abwechslung, der Einheitfichkeit, das rhythmiich-[ymme- 
trifhe Bedürfnis, fie find die einzigen Negulatoren bei Diefer 
Tätigkeit. Iſt der genannte) Vorrat von drei Afforden verbraucht, 
d. h. auf gut deutjch, wird es uns langweilig, bloß Tonifa, 
Dber- und Unterquint, allenfalls noch das nämliche in der 
Oberauinttonart zu hören, jo greifen wir vorübergehend zu den 
nächitbenachbarten Afforden, etwa aciseg (in C-Dur) mit dfa 
und dergleichen; natürlich nur der Abwechslung wegen, keines— 
wegs aber, um die mit diefem Harmoniewechſel unvermeidlich 
jich bildenden Borftellungen herbeizuführen. Daß dieje fich ein- 
jtellen und zur äſthetiſchen Wirkung mit beitragen, it Lediglich 
ein zufälliger Nebengewinn, der dabei mit abfällt. Diejer will- 
fommene Umftand geht allerdings an dem Komponiſten im 
Laufe der Zeit nicht erinnerungslos vorüber. Er wird beitrebt 
jein, die Früchte, die ihm fo erſt von ſelbſt in den Schoß fielen, 
jest mit Abſicht zu fuchen, d. h. er wird nebenbei manche Akkorde 
nicht bloß des Kontraftes, fondern auch ihrer Borjtellungsmwir- 
fung wegen anwenden. Da er diefe aber nicht mit Sicherheit 
beitimmen fann, jo bleibt ihm nichts übrig, al3 den Baum, 
an dem jene Früchte hängen, fleißig zu jchütteln. Was dabei 
herunterfommt, kann er aber nicht voraus miljen. 

Daß die Reihenfolge der Afforde unter diefen Umftänden 
vom Komponiſten nicht mit fpezieller Nücdjicht auf ihre Vor— 
tellungserregung hingeſtellt werden, dürfte fomit flar fein. 
Man kann aber außerdem an jo und jo vielen Stellen deutlich 
genug jehen, daß fogar die einzelnen Afforde jelbjt nicht immer 
direft beabjichtigt jind. Gefeßt, ein Komponiſt habe Veranlaſ— 
jung, die Melodie in gleichlangen Schritten auf dem C-moll- 
dreiffang beginnend von es bis zum nächften es hinaufzuführen, 
und zwar fo, daß gerade 11 Tonftufen mit je einem Afford ent- 
ſtehen, deren leßter der Es-Durdreiflang fei: 

les = | je jo fe | es 
C-moll Es-dur 
jo wird er folgendes erwägen. Neun Zwijchenftufen ftehen mir 
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zur Verfügung; gibt alſo neun Afforde. Um diefe neun Töne 
unterzubringen, muß ich jie ziemlich eng ftellen. Das geht am 
beiten jo: 


les elf glas a|b c|des d jes 


weil die Harmonifierung in diefem Falle eine Neihe einfacher 
Kadenzen gibt, nämlich: | 
er ea ne Tann 

Fol Orrm. Ci Em ELBE \Bm:B | Es 
welche zur Anfangstonart in jehr naher Verwandtichait ftehen 
und deren Stimmen fich jehr melodisch führen lafjen. Daß 
hier nicht einmal die einzelnen Tonarten als jolche beabjich- 
tigt jind, it Kar. Das B-moll 3. B. ift offenbar nur deshalb 
vorhanden, mweil mit d (ftatt des) die Tonleiter zu früh auf 
es ankäme. Es wäre töricht, das Dafein diejes B-moll irgend- 
wie auf pinchologiich-äfthetiiche Rückſichten zurüdjühren zu 
wollen. Noch abjurder wäre es, alle die fomplizierten Vor— 
itellungen, die ja hier bei dem bligartigen Auftauchen für das 
Bemwußtjein jo gut wie verloren gehen, als etwas jpeziell be— 
abjichtigtes hinzuftellen. Die poetiſche Abſicht ſteckt hier ledig— 
lich in der Gejamtwirfung der Stelle; ein freudigsfräjtiges Auf— 
wallen der allgemeinen Stimmung; mehr nicht. Dieſe Akkord— 
folge tft übrigens nicht fingiert. Sie fommt in Beethovens So— 
nate op. 13 vor. 

Daß die Harmonien hie und da mit ganz bejonderer Abjicht 
auf ihre jpezisiiche Vorftellungserregung, ſoweit dieje eben er— 
fahrungsmäßig befannt fein fann, benußt werden, it indejjen 
feineswegs ganz in Abrede zu jtellen. So foll 3. B. die felt- 
jame Affordfolge in Wagner’ fogenanntem „Tarnhelm-Mo— 
tiv” (Gis-moll — E-moll) offenbar die Vorftellung des Wunder 
baren, Geheimnisvollen erzeugen, was ja auch tatjfächlich un— 
mittelbar gefchieht, jofern nämlich der zweite Akkord wegen feiner 
jehr entfernten aber immerhin noch bemerfbaren Verwandtſchaft 
zum erjten der Phantaſie ein plößliches Entrüdtiwerden in einen 
weit entlegenen Borftellungsfreis vorjpiegelt. Nach unferer 
Theorie kann indejjen die Vorjtellungsverrüfung ganz präzis 
definiert werden, wenn man zwijchen gishdis und egh das 
Zwiſchenglied egish al3 VBermittlung nimmt. 
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Bei der äußerſt hilflofen Vorſtellungsweiſe der Muſiker über 
die Spezielle Wirfung der Akkorde kann natürlich eine treffjichere 
Verwendung derjelben in diefem Sinne nur in jehr bejchränften 
Umfange ftattfinden. Der Eindrud des Wunderbaren und Ceit- 
jamen fann ja freilich jederzeit Leicht hergeitellt werden, da er 
ja eben auf der Unfenntnis des inneren Yujammenhanges — 
in diefem Falle auf die Harmonie bezogen — bejteht. Im 
übrigen find nur ganz wenige Akkorde hinjichtlich ihres Vor— 
tellungsmwertes einigermaßen ficher im Bewußtjein des Mu— 
lifers. Sp wird er 3. B. freudige Stimmung jederzeit nur in 
Dur, traurige nur in Moll heritellen. Ebenſo Fonventionell 
ift die Herbeiführung einer befriedigenden Schlußſtim— 
mung mittelft Dominante und Tonifa, oder Die Il— 
[uftrierung einer fragenden Situation mittelſt Stehenbleibens 
auf der Dominante. Wo es dem Komponijten darum zu tun 
‚it, Schreden, Angſt und Verzweiflung zu malen, da ijt Jicher 
auch der jogenannte verminderte Septimafford reichlich zu treffen. 
Sn bejonders frafien Fällen auch etiva der undorbereitete über- 
mäßige Dreiflang. Dieſe Verwmendungsarten bedeuten jo ziem- 
li) das enge Nepertoir allgemein anerfannter Vorjtellungs- 
werte unter den Harmonien. Im übrigen kann ſich der Kom- 
ponift, der jeine Aufgabe im Stimmungsmalen jucht, nur auf 
jein mehr oder minder dunkles Empfinden verlafien. 

Das it übrigens fein Unglüd. Der abjoluten Mujif fommt 
e3 auch ganz und gar nicht darauf an, dieſe oder jene Borftellung 
zu erzeugen. Ste will einfach mit ihren Mitteln die Phantaſie 
bejchäftigen. Der „nur“ muſikaliſche Komponift geht bei feinem 
Schaffen ganz vorausſetzungslos zu Werfe. Cr weiß, wenn er 
anfängt, noch nicht, wo er hinkommen wird. Jeder Schritt 
wird immer nur von den unmittelbar vorausgehenden beftimmt. 
Die innerften Schaffensmotive des Komponiſten — ihm jelbt 
freilih unbemußt — jind, ehrlih gejagt, einzig und allein 
der Trieb nach möglichſter Mannigfaltigfeit bei möglichjter Wah- 
rung der Einheitlichkeit. Jeder Eintritt eines neuen Akkordes 
gejchieht aus feinem andern Grunde, als der Abwechslung halber, 
nicht aber in der Abſicht auf gewiſſe Borftellungserregungen. 
Im großen tft das leichter erkennbar als im einzelnen. Der 
zweite Satz einer Symphonie 3. B. fteht in einer andern Tonart 
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als der erſte. Warum? weil die erſte Tonart bereits abgenützt 
und daher nicht mehr wirkungsmächtig genug iſt. Wer eine Reihe 
Lieder vorträgt, kann nichts Unklügeres tun, als alle in der 
gleichen Tonart ſingen. Eine Tonart, die man fünf Minuten 
lang gehört hat, wird läſtig. Aus demſelben Grunde ſteht 
auch das ſog. Seitenthema ſtets in einer anderen Tonart als das 
Hauptthema. Ebenſo — um auf noch kleineres zu kommen — 
der zweite oder ſpäteſtens der dritte Teil eines Tanzes; und 
weiterhin tritt gegen Ende einer achttaktigen Periode als Er— 
friſchung gegen das monotone Hin und Her von Tonika und 
Dominante die Unterdominante ein, wie anfangs der Abwechs— 
lung zuliebe der Tonika die Oberdominante zugeſellt wurde. Nie 
und nirgend ſind hier Rückſichten auf ſpezielle Vorſtellungs— 
qualitäten zu ſpüren. Immer und überall iſt es das unabweis— 
bare Bedürfnis nach Abwechslung, die uns neue Harmonien, 
überhaupt neue Tongebilde vorführt. Daß diefem ins Unend- 
fiche jtrebenden Triebe nach Abwechslung der andere, das Ein- 
heitsbedürfnis entgegen arbeitet, braucht hier a weiter wieder— 
holt zu werden. 

Mit der Abſichtlichkeit oder Zufälligkeit der Melodie ſteht es 
nicht anders als bei der Harmonie. Zwar liegt uns ein „Ver— 
ſtändnis“ der Melodie weitaus näher, da wir in ihr, ſoweit ſie 
nicht Figurenmelodik iſt, ja ein Abbild der allgemein menſch— 
lichen Hälfte der Sprache haben. Der Komponiſt abſolutey 
Muſik aber, der eine Melodie erfindet, geht dabei ebenſowenig mit 
der Abſicht ans Werk: Ich will jetzt dieſe oder jene beſtimmte 
Vorſtellung beim Hörer erzeugen. Im ganzen mag er ja wohl 
eine gewiſſe Stimmung, ſei es eine heitere oder eine wehmütige, 
dabei im Sinne haben. Welche Mittel aber hiezu dienlich ſind, 
darüber kann er ſich im einzelnen faſt gar keine Rechenſchaft 
geben. Wie die Töne ſich ihm aneinanderreihen, das hängt 
hauptſächlich davon ab, welcher Erinnerungsvorrat ſich ihm ge— 
rade unter der Bedingung der eben wirkſamen Aſſoziationen 
in den Bewußtſeinsfokus drängt. Die Anordnung dieſes Mate— 
rials geſchieht ebenſo inſtinktiv, wie bei der Harmoniſierung 
nach der alten Gewohnheit des rhythmiſch-ſymmetriſchen Be— 
dürfniſſes. 


— 12 — 


Wenn nun aber der. Komponiſt ſelbſt ſchon über den jog. 
„Inhalt“ feines Werfes nur höchſt nebelhafte oder gar feine 
Borftellungen hat oder überhaupt Haben will, wie joll dann erit 
der Zuhörer diejelben herausfinden fönnen. Daß der Tonjeger 
nach gewiſſen Gejegmäßigfeiten arbeitet, iſt allerdings richtig. 
Diefe zu finden war ja die Aufgabe diejes ganzen Werfes. Hie- 
mit iſt aber durchaus nicht zugleich ausgejprochen, daß er ſich 
diejer Gejegmäßigfeiten auch bewußt ſei. Die Uhr geht ja offen— 
bar nach Gejegen, nämlich nach) mechanischen, das Pferd läuft 
nach phyſiologiſchen, ver Alltagsmenjch denkt nach ſog. logischen 
Geſetzen. Aber weder Uhr, noch Pferd, noch Menfch braucht 
diefe Gejege zu wiſſen, um gehen oder fprechen zu können. 
Daß ein anderer Mensch diefen einen verjteht, beruht eben darauf, 
daß beide, obwohl unbewußt, nach denfelben „Geſetzen“ — viel- 
leicht find es auch nur Gewohnheiten — denfen und jprecen. 
In gleicher Weije laufen denn auch ſolch geheime Fäden zwiſchen 
Hörer und Komponiſten. Diejer produziert ein Mufifitüd. Cr 
fann die Gejichte, die ihn dabei innerlich umgaufeln, faum für 
jüch ſelbſt feithalten, gejchiveige denn einem andern mit Worten 
mitteilen. Dem Hörer geht es ebenjo. Auch er haſcht und 
hajcht beim Genießen jenes Tonſtückes nad) den Phantajiebildern, 
die an jeinem inneren Schauen vorüberziehen, die aber ganz 
andere jein fünnen als jene des Klomponiften. Daß nun aber 
trotz dieſer Berjchiedenheit der Geſichtsvorſtellungen in diefem 
und jenem Hirn der Hörer den Stomponijten, wie man gewöhn- 
lich jagt, „verſteht“, oder bejjer ausgedrücdt, nachempfindet, das 
liegt eben in der Identität der Gejege der Tonwahrnehmungen 
herüben und drüben. Daß jich 3. B. beim jelbjtändigen Durdrei- 
Hang die Borftellungsfategorie des abjofuten jeeliihen Gleich— 
gewichtes bildet iſt eben ein Gejeß, das als jolches allgemein- 
giltig ift, auf dejjen Wirkffamfeit der Komponift beim Hörer un- 
bedinat rechnen kann. Ebenſo z. B. bei der Verbindung C—As, 
wenn auch weder Komponiſt noch Hörer diefe jpezielle Vor— 
fteflungsbewegung im entfernteften in Worte fajjen können. 
Die Eriftenz folcher allgemein bindender jozujägen muſika— 
liſcher Denkgeſetze wird vielfach noch gerne beftritten, indem man 
jagt: Während ich mir bei einem gewiſſen Stücke einen Garten 
vorſtellen muß, denft ein, anderer vielleicht an den blauen Himmel. 
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Derartige Oberflächlichkeiten find aber nur möglich, wenn man 
eine gewiſſe hier unbedingt notwendige Unterjcheidung unter- 
läßt. Sieht man nämlich genau zu, jo bemerkt man, daß jolche 
individuelle Brivatphantajien ausnahmslos Neproduftionen von 
Sejichtswahrnehmungen jind, während Doch unjere auf Gejeß- 
mäßigfeit anjpruchmachenden Borjtellungsfategorien ganz ab- 
itrafte Vorgänge find. Daß jich derlei Geſichtsvorſtellungen beim 
Mufikproduzieren und Hören jtets einitellen, ijt keineswegs eine 
Spezialität des Tonwahrnehmens, jfondern etwas allem Denken 
eigentümliches. Das ift durchaus nicht verwunderlich, wenn 
man erwägt, daß all unfere Gedanken am Sichtbaren hängen und 
von ihm abgezogen jind, wie ja das Wort „abſtrakt“ jelbit ſchon 
jagt. Solange ich meinem Zuhörer über jichtbare Dinge rede, 
habe ich jein Vorftellen jozujagen in der Hand. Nenne ich das 
Wort „Hund“, jo bin ich jicher, daß er fich irgend einen Hund 
vorjtellen wird. Sage ich ihm aber das Abjtraftum „Ueber— 
legenheit“, jo wird er jtcher ebenfalls irgend eine Gejichtspor- 
jtellung bilden, ich kann aber nicht im entfernteiten erraten, 
welche. In diefem Sinne aljo darf jest unbedenklich behauptet 
werden: beim Anhören eines Tonjtüdes, 3. B. der C-moll-Sym-= 
phonie Beethovens, bilden jih in jedem Hörer genau diejelben 
Borftellungen, wenn man aus dem Wort „Vorſtellung“ — frei- 
(ich feiner Herkunft widerſprechend — alles in Gejichtgempfin- 
dungen mwurzelnde ausjchließt. Wenn ſich dabei troßdem jeder 
einzelne neben diejen identischen Gedanfenproduften noch an 
jeinen privaten der Gejichtswahrnehmung angehörigen Vor— 
jtellungen vergnügt, jo iſt das Leicht erflärbar und — verzeihlich. 
Solch äußerſt jublimen Borgängen wie den harmonifchen Vor— 
itellungsfategorien gegenüber iſt der Hörer vollitändig hilflos. 
Erfahrungsgemäß tft jeder Enthuſiaſt, voraus der muſikaliſche, für 
alle bejonnene Sritif unbrauchbar. Was Wunder, wenn er in 
dieſem Zuftande der Erregung der ſtets gejchäftigen Phantaſie 
zum Opfer fällt und dem hohen Welfenjchlag jeiner Gefühle 
die jonderbariten Voritellungen als Urjache unterlegt! Es iſt 
allzeit Ddiejelhe Erjcheinung. Der Menſch duldet feine Lücke 
in jeinem faujalen Denfen. Lieber jtopft er das Loch mit den 
unjinnigiten Erflärungen, al3 daß er es einjtweilen offen ließe, 
bis die richtige Erfenntnis es ausfüllt. Der Naturmenjch er- 
13 
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jeßt die ihm unbefannten Vorgänge der Elektrizität durch einen 
Gott, der den Donnerfeil fchwingt, und der Mufifichwärmer er- 
jegt die ihm unbefannten Vorgänge der Tonwahrnehmung mit 
Schiejalsichlägen, Heldenmut, Liebesjehniucht u. dergl. 

Wie jehr wir die Sklaven der Bhantafie jind, erjehen wir 
ſchon daraus, wie jo gerne wir uns alles Hörbare, jei es auch 
nur das reichen einer Türangel, als Ueußerungen von füh- 
(enden Weſen vorftellen. Das Naujchen der Bäume, das Mur- 
meln eines Brunnens, das Nollen des Donners, natürlich jeden 
tieriſch klingenden Laut, ja jedes zufällige Pfeifen, Quietjchen, 
Knarrem und Schreien [eblofer Gegenftände benennen wir in 
poetifcher Anmwandlung als Kundgebung eines bewußten Lebens. 
Wie jollte da nicht der Enthuſiaſt erſt der Muſik, jpeziell der 
Melodie, der höchſten Blüte jtimmlicher Aeußerungen, Aus— 
Deutungen der ausſchweifendſten Art verleihen? Solche Selbit- 
täuſchungen jind menjchlih. Ste find aber leicht zu begreifen, 
wenn nran erwägt, wie ſchwierig oder bejjer gejagt wie unmöglich 
ein wirklich abjtraftes Denken it. Man mag jich dagegen 
jperren, joviel man will, all diejes Denfen, auch das fogenannte 
allerabjtrafteite tft nichts anderes, al3 ein Aneinanderreihen von 
Vorjtellungen, d. h. von innerlich reproduzierten Sinnesempfin- 
dungen. Diefe jind aber ftets, ſofern fie nicht ohnehin jchon 
Sejichtsempfindungen jind, von folchen begleitet oder eigentlich 
im jolche umgewandelt. WS Beleg: einen abitraft vorgetragenen 
Lehrſatz verjtehen wir erjt, jobald wir ihn auf einen einzelmen 
vorjtellbaren Fall anwenden. Das weiß jeder aufmerfjame 
Lehrer. Nun ift aber das, was uns die Muſik, jpeziell die Yar- 
monie nach Abzug des rein jinnlichen darbietet, vom Abjtraften 
das Abjtraftefte. Ihre jpezielle Wirkungsweife im Vorftellungs- 
laboratorium iſt nur bei allerfubtilfter Beſinnung auffindbar ; 
d. h. alfo, den Mufifern ſoviel als unbefannt. Was Wunder 
mithin, wenn fich die bei den unfaßbaren Yarmonieformen 


ungejättigt bleibende Einbildungstätigfeit begierig mit ſinnlichen 


Vorftellungsbildern gleichſam vollfaugt, wie die plößlich ge- 
öffırete Zuftpumpe mit Luft! 
Daß die müchternen Ergebnifje der vorliegenden Unter- 


juchungen die beliebten Phantaftereien dev Muſikſchwärmer und 


-Mefthetifer jobald verdrängen werden, ift nun allerdings nicht 





— 195 — 


anzunehmen. Najche Bublizität ijt aber auch nie das Merkzeichen 
richtiger Erkenntnis gewejen. Während der buntjchillernde Irr— 
tum jtetS und überall bereitwilfigit aufgenommen wurde, mußte 
die ſchmuckloſe Wahrheit allzeit noch lange vor der Türe jtehen. 
Das fann uns aber weiter nicht beirren. Es liegt ja zu tiefit 
im menschlichen Gemüte begründet. Wer einem Bolf feine Wald- 
und Flußgötter, jeine Nymphen, Elfen und Stobolde nimmt und 
ihm dafür einfache phantajieloje Naturgejege gibt, darf nicht 
hoffen, ſich damit beliebt zu nahen. Man wird ihn unaus- 
bleiblich wegen Heiligtumsfchändung verfolgen. Als ein jolcher 
Tempeljchänder muß natürlich allen rechtgläubigen Jüngern der 
Tonkunſt ganz bejonders der gelten, der zu beweiſen jich unter- 
fängt, daß ihr geliebtes pol nicht vom Himmel herunter- 
gefommen, jondern nur ein Produkt ihrer eigenen Einbildungs- 
fraft, daß es Fleisch von ihrem Fleiſche iſt. Allein was fann 
der einjame Sucher dafür, wenn er nur einfache Geſetze findet, 
wo die Menge Götter zu jehen glaubt! Was jchadet es ſchließlich 
der Mufif, wenn ihr der Nimbus des Ueberjinnlichen genommen 
wird! Habe ich an einem Schauſpiel etiva weniger Genuß und 
Erhebung, weil ich weiß, daß die Gärten und Waläjte der 
Bühne nur aus Holz und Leinwand, daß die Helden und 
Könige da oben nur gewöhnliche bürgerliche Berfonen jind? Ge- 
wiß nicht. Sch glaube fait, daß jener „Fortſchritt“ in der Ton— 
fompojition, den die ungejtümen Barteigänger der jogenannten 
„Ausdrucksmuſik“ jo gewaltfam herbeizwingen möchten, gerade 
erit dann eintreten wird, wenn man fich der wahren Natur 
unjerer Kunſt wieder bewußt wird, wenn man jich, wieder be— 
jinnt, was die Muſik eigentlich) kann und was fie nicht fann ; wenn 
man ihr nicht Aufgaben zumutet, Die ihrem innerjten Organismus 
zuwider jind. Jede Kunſt, die neidtjch auf die Erfolge anderer 
jih auf fremdes Gebiet begibt, vergeudet ihre Kraft und dege- 
neriert. Jener Kunjtbanaufe, der die Muſik als ein ‚angenehmes 
Geräuſch“ definierte, hat im Grunde eine lapidare Wahrheit 
ausgejprochen. Ein Geräufch it die Meufif zweifellos; und 
angenehm will jie ja unter allen Umftänden jein. Soviel Ge— 
danfenarbeit man aber auch an das Weſen der Mujif wandte, 
das Ziel fonnte immer nur fein, die Urjachen jenes „Ange— 
nehmſeins“ zu finden. 
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